﻿GHEORGHE OPREA LARISA AGAPiE Я , Gheorghe Oprea Larisa Agapie /? - ♦ * * * * ™ * Z * ж ф Z • W Ciobanu, Gh , Culegerea și publicarea folclorului muzical român, (Contribuții la istoria folcloristicii românești) R E F ( ), nr , p — Idem Culegeri de folclor și cîntece de lume, Izvoare ale muzicii românești, Ed Muzicală, București, Idem Muzică instrumentală, vocală și psaltică din secolele XVI XIX Izvoare ale muzicii românești, II, Ed Muzicală, București, Comișel, Emilia Folclor muzical, Ed Didactică și Pedagogică, București, Dolinescu, E Cercetări de folclor muzical la Teodor T Burada, R E F ( ) nr , p — ' л Georgescu Florin, Valoarea contribuției științifice a lui Constantin Brăiloiu ra portată la bazele actuale ale cercetării folclorului, R E F ( ), nr p — Georgescu, Lucllia, Constantin Brăiloiu, întemeietor și conducător al „Arhivei de ^ S°Cietăfii ComP°zltorllor Români' , R E F ( ), nr , CÎNTECUL VOIVODESEI LUPUL DANS VALAH ALT DANS VALAH ÎN DOI DANS AL CINCILEA N SASE fi Vo]a]Qi’ muzical romfinose — ocl DANS DANS DIN NIREȘ - > ■ DANSUL LUI MIKES KELEMEN DANSUL LUI LAZAR APOR DANS CANTIO JUCUNDA ' Instrumente cordofone La aceste instrumente sunetele pot fi obținute prin t ciupire, lovire, frecare ' • Țitera ’ ale cărei corzi sînt ciupite cu ajutorul unei pene de’ gîscă * pe o- cutie de rezonanță sînt întinse — corzi, primele două, sau patru’ șint acordate la unison, celelalte dau melodia Instrumentul este răspîndit in Cimpia Munteniei și sudul Moldovei F Chitara, răspândită în Maramureș și Oltenia, este folosită în formații ca instrument de acompaniament; în Maramureș este denumită și are acordajul re-la (cel vechi, menționat de B ‘ Bartdk) • astăzi”chitarele au trei coarde și lăutarii obișnuiesc să schimbe melodia pe care o acompaniază ’ luncțle dc T *• „zongora" Cobza, instrument răspîndit în Moldova, Muntenia și sudul Transilvaniei, are între opt și douăsprezece corzi, grupate în „coi uri de cîte două sau trei, acordajul fiind diferit de la o regiune la alta, sau chiar de la un cobzar la altul Cel mai răspîndit este : Gîtul lat și scurt al instrumentului nu oferă mari posibilități pentru executarea melodiei, dar există și adevărați virtuozi ai acestui instrument Capul instrumentului („cuierul") este îndoit spre spate în unghi obtuz sau drept, iar cutia de rezonanță este în formă de jumătate de pară, făcută din „doage" de lemn de nuc și paltin, iar fața dintr-o scîndurică din lemn de molid Este un instrument specific de acompaniament, în zonele amintite Originea instrumentului este orientală el aud sau L’iid (de unde lăută și lăutar ; deia la jumătatea sec al XVI-lea era cunoscut; (în picturile mînăstirilor Voroneț și Sucevița, Pavid este înfățișat cîntînd din cobză) Este un instrument specific de acompaniament în zonele amintite, deși utilizarea sa este în declin ’ ' ' Dintre instrumentele cu corzi lovite face parte țambalul — instrument specific lăutăresc, folosit aproape numai pentru acompaniament, în Muntenia, Oltenia și Moldova Din pricină că „sună mai tare", a fost un serios „concurent al cobzei Se compune dintr-o cutie de rezonantă, pe care smt^ntmse corzile ; acestea sînt lovite cu ajutorul a două ciocănele Există cioua tipuri de țambal : un țambal mic, portabil, mai vechi, utilizat în lormațiile mai restrînse, și un țambal mare, perfecționat de constructorul Jozsef ochunda, utilizat în orchestrele mari Pe cutia de rezonantă, de torma trapezoidală, sînt amplasate — de „coruri" la tambalurile mici și Bibliografie - / T , Alexandru, Instrumentele muzicale ale poporului român, E S P L A Bucu- rești, ’ у - , Idem, Muzica populară românească, Editura Muzicală, București, Emilia, Comișel, Folclor muzical, Ed Didactică și Pedagogică, București, , A , Vicol, Contribuții la cercetarea monografică a țambalului, REF ( ) nr , p — : ‘ ’ N , Bădulescu, Vioara cu pîlnie în raionul Moldova Nouă, REF nr ( ) nr , p — , T„ Alexandru, Vioara ca instrument muzical popular, în folcloristică, orgăno- logie, muzicologie, Studiul I, Ed Muzicală, București, , p йІО III MORFOLOGIA CÎNTECULUI POPULAR ROMÂNESC A VERSUL POPULAR CÎNTAT Cea mai mare parte a poeziei populare românești este cîntată în cadrul cîntecului popular vocal, muzica și poezia alcătuiesc un tot inseparabil, luînd naștere în același timp prin actul spontan al creației folclorice Se înțelege, deci, că în procesul creației (sau interpretării) folclorice are loc o convergență a principiilor de organizare poetice și muzicale Mai mult decît atît, bazîndu-^se pe o adîncă tradiție, relațiile dintre cele două elemente ale cîntecului popular românesc au căpătat o mare stabilitate Teoria oralității, enunțată de cercetătorii americani Milman Parry și Albert Bates Lord și cunoscută la noi mai ales în ultimul timp (cu toate că elementele ei fuseseră sesizate și în folcloristica românească, în primul rînd de Constantin Brăiloiu), susține existența unor formule pe care creatorul popular le preia, dintr-un arsenal moștenit, în momentul interpretării Deci, preluarea acestor structuri, mai mult sau mai puțin stereo-tipe, asigură prelungirea în timp, caracterul sui generis al artei folclorice Prin folclor înțelegem deci, ,,creația orală a unui popor la modul ei sincretic" Folclorul este un fenomen complet și total, în care textul structurează melodia, lăsîndu-se la rîndul său structurat de aceasta ; preponderența unui aspect asupra celuilalt se succede în funcție de anumite criterii estetice ' In cîntecul popular românesc, o mare tenacitate în timp s-a dovedit a avea sistemul de versificație, care „derivă nemijlocit clin structura gramaticală și fonetică a limbii"* Pentru înțelegerea trăsăturilor acestui sistem este necesar să menționăm cîteva clin caracteristicile generale ale limbii române • ,z — Cuvintele sînt formate din silabe scurte și de durată aproximativ egală Excepții de la egalitatea cantitativă a silabelor nu au loc decît în scopuri stilistice Prin această trăsătură, limba română se deosebește de latină sau elina veche, iar dintre limbile actuale de maghiară sau germană, în care diferența de durată are o valoare fonologică — Diferențierea între silabe este calitativă, ca urmare a accentului pe care îl primește o silabă a cuvîntului ; acest accent de intensitate sau dinamic plasează, de obicei, silaba respectivă într-un registru mai acut fenomen care poate fi observat și în timpul cîntării ; bineînțeles, în cîntare apare si diferențierea cantitativă a silabelor Fochi, Adrian — Estetica oralității, București, Editura Minerva, I, Ciobanu, Gheorghe — Studii de etnomuzicologie și bizantinologie, București Bditura Muzicală, Mîrza, Traian — Despre însușirile muzicale ale limbii române, Studii muzicologice, București, Uniunea Compozitorilor, , pag — — Nu există un loc fix al accentelor în cuvintele cu mai multe silabe, iar particulele monosilabice, de regulă, nu poartă accentj acestea din urma se atașează cuvintelor învecinate, pentru a forma grupările metrice ordonate de accente Cuvintele constituite din mai multe silabe pot avea, in funcție de locul accentelor, un caracter descendent (cînd accentul este la început — iepure), sincopat (cînd accentul este la mijloc - păduie), ascendent (cînd accentul este plasat la sfîrșitul cuvîntului - sarde) Rezultă o mare varietate a ritmului în vorbirea noastră curentă, în cate se succed liber grupări ritmice binare, ternare, cuaternar e — Nu este posibilă succesiunea a mai mult de două silabe accentuate, în cuvintele care cuprind cel puțin patru silabe, apar și accente secundare : primăvară — Versul, a cărui unitate structurală este determinată de raporturi semantice, dar și de legăturile formale din interiorul și exteriorul lui, poate avea organizări metrice fixe sau libere Cînd ne referim la poezia populară, trebuie să ținem seama că un vers este întotdeauna o sintagmă , deci o unitate semnificativă și „niciodată un element al sintagmei din versul nu va trece în versul , poezia orală necunoscînd enjambementul prezent adesea în creația poetică cultă“ Această consecință a oralității se reflectă atît prin scurtimea versului popular, dît și prin unitatea sa structurală determinată, în primul rînd, de periodicitatea accentelor Precizăm că această periodicitate (prin tipare fixe), la care ne vom referi pe larg în cele ce urmează, se produce în procesul contopirii dintre muzică și poezie Există însă și excepții : — în tipare metrice fixe' se încadrează și unele versuri recitate sau scandate (strigătura la joc, la nuntă, urarea de la colind, versuri din folclorul copiilor) sau cvasi-cîntate (unele strigături, chiuituri din Nordul Transilvaniei) — Pe de altă parte, unele versuri cîntate din genuri improvizatorice (bocet cu formă liberă, anumite doine) se albat de la tiparele fixe obișnuite, fiind asemănătoare, în această privință, cu versurile din unele poezii necîntate Versuri recitate apar și în orațiile sau conăcăriile de la nuntă, plu-gușor, descîntece, unele proverbe și zicători, „mulțămiteie" din obiceiul colindatului Caracteristicile lor le apropie de vorbirea curentă lipsa tiparelor fixe, deci, dimensiunea inegală a versurilor pe parcursul unei creații : Cînd soarele va fi în deseară Mare oaste vă împresoară Să lărgiți casa Să întindeți masa Să vie împăratul de îndată Cu oastea lui toată O sută cincizeci și cinci Din cei mai voinici Cu fețe alese Cu mînecile sumese = silabe = silabe = silabe = silabe = silabe = silabe = silabe = silabe = silabe = silabe ConStantinescu, Nicolae, Rima in poezia populară românească, București Edi tura Minerva, , pag «cureșu, ьаі t • • * —• diferențierea numai calitativă (prin accente) a silabelor; — accentele împart versurile în grupe inegale ; — apare п??ш, cu rolul de a marca finalul de vers și a asigura legăturile exterioare ale versului; dacă în poezia cîntată rima poate să lipsească uneori, în acest tip de poezie ea apare cu necesitate Am menționat care sînt caracteristicile acestor versuri necîntate, tocmai pentru a se evidenția cu mai multă claritate fenomenele care intervin în relația poezie-muzică ; de altfel, structurile notate mai sus reprezintă situații „aberante față de sistemul obișnuit al poeziei populare“Л (s n ) TIPARELE METRICE ȘI FORMELE LOR LEGĂTURILE EXTERIOARE ALE VERSURILOR Versul popular cîntat are două tipare de bază •: octosilabic și hexa-silabic (tetrapodie și tripodie) Cea mai mare răspîndire o are versul octosilabic, așa cum constata Bela Bartok (pentru muzica populară din Hunedoara) încă din Tiparul hexasilabic, prezent în unele creații din cadrul obiceiurilor (ceremonialul funebru, ciclul calendaristic), balade, constituie și un indiciu al arhaismului cîntecelor respective Fiecare tipar are două forme : acatalectică (completă) și forma catalec-tică (incompletă) Vers octosilabic (tetrapodie) : forma acatalectică I- С , Ex , pag • • • • ■ forma catalectică T M , Ex , pag Constantinescu, Nicolae, Rima in poezia populară românească, București, Editura Minerva, , pag Bartdk Băla, Scrieri mărunte despre muzica populară românească, adunate și traduse de Constantin Brăiloiu, București, ; particularitățile versului popular românesc au fost semnalate mai întîi de I E Rădulescu și T Cipariu Katalectikos — (în grecește — incomplet) ; în metrica antică, se numeau catalectice, versurile care sfîrșeau cu un picior incomplet Explicarea abrevlațiilor se găsește la sfîrșitul capitolului, după bibliografie r a — Folclor muzical românesc — od Vers hexasilabic (tripodie) : forma acatalectică Gh O , Ex , pag forma catalectică Gh M , Ex , pag După cum observăm, silabele se diferențiază nu numai calitativ (accente) dar și cantitativ (durate inegale) în funcție de accent, silabele se grupează două cîte două Accentele cad pe primele silabe din grupurile bisilabice (podii metrice) ; cu alte cuvinte, silabele cu numere impare sînt accentuate, iar cele cu numere pare sînt neaccentuate Prima silabă din vers este accentuată, deci începuturile melodiilor nu vor fi anacruzice decît ca excepții (nu confundăm silaba anacruzică din cuvînt cu anacruza „de sprijin la care ne vom referi mai tîrziu) Versul octosilabic se grupează în patru picioare (podii) metrice binare (tetrapodie), iar versul hexasilabic în trei picioare metrice binare (tripodie) în cazul formei catalectice, a șaptea sau a cincea silabă este cea accentuată dintr-un picior metric incomplet, în care, uneori, se simte lipsa silabei a opta (vezi exemplele și , de formă catalectică) în paginile următoare, vom urmări în ce mod se pot utiliza completările silabice Gruparea binară poate avea unele consecințe în ceea ce privește concordanța sau neconcordanța accentelor cuvintelor din versul cîntat cu a cuvintelor din vorbirea curentă sau din unele poezii recitate : a) Accentul metric din cîntare poate desființa accentul cuvîntului din vorbire , T M , Ex , pag față de • „La făgădau Tivii" Referitor la consecințele accentuării primelor silabe din podii, Bartok împarte versul în „grupări trohaice", iar Brăiloiu în tetrapodii și tripodii pitice toormnd de la scandare, ce are ca bază dictarea de către informatori) Vom urmări relațiile structurale poezie-muzlcă, așa cum se manifestă în realitatea folclorică muzicală; unde există o mare varietate de raporturi între durate ч Această particularitate „а uimit și a scandalizat pe literați la prima lor întîlnire cu literatura popularăEa se produce și ca urmare a raportului structural lax dintre poezii și corespondentele lor melodice, aspect asupra căruia vom stărui mai tîrziu ; deplasarea accentelor nu schimba înțelesul cuvintelor b) Un cuvînt repetat, pe întinderea unui vers, poate fi accentuat diferit: t t , „Bra-du-le, bra-du-le“ „Ре-lin beau, ре-lin mănînc“ c) Pot primi accent și monosilabele d) De obicei, în ultima podie accentul metric și cel lexical coincid, ^așa cum se poate vedea și din exemplele mai sus menționate Există însă și cîteva abateri, pe care le semnalează marele folclorist român Constantin Brăiloiu în cel mai cuprinzător studiu dedicat pînă acum versificației noastre — Versul popular românesc cîntat: — articolele hotărîte de la sfîrșitul cuvîntului sau nehotărîte în -ă / / / / „Pe un-de um-blă do-ru(( / / / / „Ce nun-tu-ță-i a-ia-sta“ *’ * * * а | — cînd ultimul picior este constituit dintr-un monosilab enclitic neaccentuat : / / / / „Din gură grăindu-ne“ — formele de conjugare monosilabă ale auxiliarelor : -am, -ai, -a, -aș, -ar, -ați / f • / / „Eu cu tine duce-m-aș“ • * • — ultima silabă a adverbelor care sfîrsesc cu -a sau -ea : „Cu sotu a-lă-tu^rea“ ”' * • I • LEGATURILE EXTERIOARE ALE VERSURILOR Necoincidențâ accentelor vorbirii cu accentele metrice în versul cîntat nu este o lege, ci o posibilitate, așa cum s-a putut constata din exemplele alese pînă acum De asemenea, versurile citate imediat anterior reprezintă excepții de la regula, că în ultimul picior binar accentul metric și cel al vorbirii coincid „Obligativitatea coincidenței accentelor vorbirii cu accentele metrice în finalul versurilor conferă acestuia o marcă suplimentară, față de restul versului, îl detașează față de restul rîndului ritmic căruia îi aparține" Aceasta contribuie, deci, la delimitarea mai precisă a versurilor, alături de rimă a) Tipurile de rimă după accent sînt determinate și de forma aoata-lectică sau catalectică a versurilor — în cazul versurilor complete (acatalectice), rima va fi obligatoriu feminină: „I-ni-mă su-pă-ră-cioa-să „ -ni-mă su-pă-ră-cioa-să Constantinescu, Nicolae — st citat, pag sau „De joi di-mi-nea~ță Cu ro-chi-a crea-ță“ — în cadrul variantelor catalectice, rima va fi masculină : „Di-mi-nea-ța s-a scu-lat Fa-ța al-bă și-a spă-lat“ •sau „Cu se-ce-re-n brîu La hol-dă de grîu“ Rima nu are, deci, numai funcția de a marca finalurile, dar și leagă versurile prin consonanța ultimelor podii Rezultă grupe conținând un număr variat de versuri, unite prin rima succesivă (preferăm acest termen față de cel de „rimă împerecheată", care presupune numai existența perechilor de ci te două versuri), rima încrucișată apărînd doar întâmplător Constantin Brăiloiu afirmă, în studiul citat, că strofa este necunoscută versificației populare românești; totuși, admite că există multe combinații simetrice, numite pseuddstroje, „pe care poporul le pune în valoare prin mijlocirea paralelelor : variații pur verbale, comparații, enumerații, antiteze totodată, nu este pseudostrofă decît „atunci cînd la simetria formei se suprapune o simetrie stilistică " Cea mai frecventă grupare a poeziei populare este distihul + - r • • „Fețișoara lui Spuma laptelui, Ochișorii lui Mura cîmpului‘‘ • f ‘ * • • ' r •'Л * • # , л * * ' • • - > • Dar există grupuri strofice alcătuite din cîte trei versuri : + + „Mîndru-i codru și-njrunzit Și-a mea parte-a veștejit, C-a/m trăit tot cu urît f * \ * / * • > ; %-• * • Mîndru-i codru și-ncrăngat Și-a mea parte s-o uscat, Că-mi trăiesc tot supărat “ De asemenea, din cîte patru versuri : „Că și eu mi-am semănat într-o margine de sat Și-a mea parte s-a uscat De jale și de bănat; Că și eu mi-am răsădit, într-o margine de rit, Și-a mea parte s-a topit - De jale și de urît,‘s Există însă și cazuri în care singură rima, fără a fi dublată de o structură sintactică paralelă, organizează un număr variabil de versuri prin monorimă; asocierea este determinată și de conținutul unității care se creează : „Domn Ștefan cînd auzea Desagi cu galbeni că-i da Și gușmgnu-l dezbrăca Și Corbea că-l îmbrăca Plimbă ici, plimbă colea, Vedea semne d-a scăpa, Pă dîpă cas’ să dădea Făcea nuiaua scăpa, Dă la mă-sa c-o cerea “ Termenului de rimă i se dă o accepțiune foarte largă în teoria creației orale poetico-muzicale, de la o consonanță perfectă, al cărei început se află înaintea ultimului picior metric, pînă la o asonanță, pe care dd-abia o putem sesiza Atunci cînd nici asonanța nu poate fi identificată, versurile sînt de rimă zero, (lipsa rimei) ; funcția organizatoare a rimei zero, precum și valoarea ei semantică a fost evidențiată de analiștii poeziei populare • I -j • • > # w l *• ; ' • ■ * • •• z * * „Ci vouă vă vine Tot cirezi de vaci ; • ' ' ? ' • * * * * ’ • • a Ci vouă vă vine Tot cirezi de oi etc Din punct de vedere estetic, corespunzător—gradelor— de—coincidență— a finalurilor de yers, rima poate-fi-m'dx(rctdr suficientă și bogată în cadrul rimelor inexacte se disting asonanțele (necoincidența consoanelor pe lîngă unele vocale accentuate) rozmarin — calofir mohorît — pămînt mere — tîrgurele • • și consonanțele, (neconcordanța vocalelor pe lîngă consoane identice) : fîn — vin întinsă — aprinse Rime suficiente : * -■* ” • * legănat — curat • trestia — vrabia - sculați —- bogați'-— uitați blestemînd —- întrebînd sănătoasă — veseloasă " ' ' ' л ' Rimele bogate sînt cele în care, înaintea ultimelor silabe coincidente, există încă unul sau mai multe picioare echivalente fonic : Kirioară — surioară • • ■■ ■■ ■ merele — verele * născutu-mi-a — crescuții-mi-a • Pop, Mihai, Cai actorul formalizat al creațiilor orale București pag * Constantinescu, Nlcolae, st citat, pag ’ b) Formele de repetiție, formulele alte procedee compoziționale și mijloace de expresie ale poeziei populare Am constatat că tipurile de rimă, în funcție de accent, sînt determinate de forma acatalectică sau catalectică a versurilor, ceea ce implică din nou relația poezie-muzică în ceea ce privește însă pseudostrofele ca unități poetice, acestea nu coincid ca întindere, nu se înlănțuie cu unitățile muzicale analoage — „strofele melodice" Relația poezie-muzică se realizează și la nivelul acestor „formule analoage Cu toate că nu se unesc decît din întîmplare, unor modele poetice „le corespund modele muzicale izomorfe“L în poezie, ca și în muzică, are loc repetarea versurilor sau a rîndurilor melodice, în ambele componente ale creației orale există anumite formule de repetiție, precum și varierea — semnul distinctiv cel mai pregnant al oralității „Repetarea, împreună cu complementul său, varierea,, se dovedesc îmbinate în creația folclorică într-un echilibru dialectic, una arătîndu-se indispensabilă celeilalte, ca două fațete ale aceleiași realități unitare/ Dacă în poezia populară contribuția repetițiilor pare mai modestă la prima vedere, în muzica și dansul popular ea devine foarte frecventă Repetarea apare atît ca o consecință a oralității cît și pentru satisfacerea unor necesități estetice, dată fiind scurtimea motivelor, frazelor sau pieselor în întregime Pe de altă parte, repetarea are și rădăcini adînci, de natură rituală : un gest, un cuvînt aveau putere numai dacă erau repetate de trei, șapte ori etc ; treptat, repetările de această natură, izvorîte din credința în forța unui anumit număr, s-âu restrîns, existînd încă în unele practici rituale sau în unele descîntece Asupraj’epetării formulelor,varjațieilor șiaaltor procedee compoziționale în muzica populară, vom stărui mai tîrziu Acum ne vom referi, pe scurt, la modalitățile de repetare și variere în poezia cîntată, tocmai pentru ca mai tîrziu (capitolul referitor la forma arhitectonică) să putem remarca unele analogii, în sensul sublinierii relației dintre componentele creației orale FORMELE DE REPETIȚIE — Repetarea versurilor în strofa melodică nu urmează reguli stabile, cu excepția unor genuri arhaice, în care același vers se poate repeta de patru ori la rînd, de trei ori , de două ori; în Cîntecul zorilor din Gorj se remarcă, de pildă, formula + - + / : Zorilor, zorilor,: / : I: Voi, surorilor : / / : Să nu vă pripiți : / I: Să vă răsăriți: / etc Bartok observase, pentru muzica populară din Transilvania, că „pe melodiile de patru rînduri se pot cînta și cîte două rînduri de text repetate amîndouă" Formulele de repetare a versurilor diferă însă, de la gen la gen și de la zonă la zonă ; în cadrul fiecărui gen, se pot sesiza preferințele pentru Brăiloiu, Constantin, studiu citat, pag Brăiloiu, Constantin, studiul citat, pag Bartdk, Băla, Scrieri mărunte despre muzica populară românească, pag o anumită alcătuire ; de pildă, în cîntecele propriu-zise, notate în Antologia folclorică din Ținutul Pădurenilor, predomină formulele + + și + + , mai rar + + + și foarte rar + + + (ex — ceea ce trădează o combinație mai recentă) în recitativul epic al cîntecelor bătrî-nești repetările nu sînt frecvente ; un număr mare al repetărilor de vers ar crea pauze, ar stînjeni depănarea firească a acțiunii De obicei, o strofă melodică nu începe cu ultimul vers al precedentei ; totuși, în cîntarea antifonică, al doilea grup repetă unul sau mai multe versuri din strofa interpretata de primul grup La începutul cîntecelor se întîlnește uneori repetarea întocmai a unor cuvinte, în special în cazul unor invocări : Bradule, bradule, sau Găzduță, găzduță sau Oltule, Olte-țule etc Anafora este repetarea începutului versului în versul următor și se întîlnește în aproape toate speciile versificate ale creației folclorice : / •'* „Brazdă neagră revărsa, Brazdă neagră ca de plug“ sau „Ori nu te-ат scăpat, ’ ' Ori nu te-ат purtat" * * • • * • • Epifora este reluarea sfîrșitului unui vers în finalul celui de-al doilea ; se întîlnește mai rar : » f • „Zi de vară pină-n seară Și cînd fu de către seară“ Anadiploza — repetarea părții a doua a versului, în prima jumătate a versului următor ; se întîlnește des în creația folclorică : „Găsi murgul înșeuat, Înșeuat, bine-nfrînat“ Foarte rar întîlnim și combinația epiforă-anadiploză : % „El opri și chibzui, Chibzui, cît chibzui“, A Paralelismul analogic se deosebește de cel sinonimic, pentru că versul al doilea prezintă o noutate de conținut față de primul : „Nici nu bea, nici nu mănîncă Nici la lăutari n-ascultă" Paralelismul explicativ — ideea unui vers este reluată și amplificată în următoarele două sau mai multe versuri : „Numai cucul rămînea Cu doi pui alăturea : ' Unul zboară și se duce Și-altul rămîne și plînge " Paralelismul sinonimic se deosebește de cel analogic — versul repeta ideea celui precedent : „Cu cuvîntul îl tăia, Cu vorba că-l atingea" Repetiția paralelistică -— repetarea încrucișată a versurilor, cu schimbări doar în final ( cu , cu ) : „C-am lăsat boi înjugați Și părinții mîniați, Și-am lăsat boii plîngînd Și părinții mei plîngînd " sau „Răsărit-a luna-n prag Nu-i aici cine mi-i drag', Răsărit-a luna-n șură Nu-i aici cine-mi dă gură" Formulele sînt o consecință a oralității folclorice ; preluate dintr-un fond moștenit, ele nu rămîn imuabile în procesul creației între anumite limite, ’ variabilitatea își face și aici efectul; urmarea ei este mulțimea variantelor Formulele vin în sprijinul memoriei interpretului, în special ca puncte de reper în momente „cheie" kale creației populare, dar și ca „prefabricate", ce pot fi mînuite în desfășurarea orală Formulele sînt fixe și-mobile După locul în care sînt plasate, formulele fixe pot fi, inițiale : (balada) „Foicică mărăcine Ascultați, boieri, la mine, Să vă spui pe Corbea bine" sau (cîntece) „Frunză verde, frunză lată" " • • • • I L J • — • ' ■ • ■ sau „Floricică de pe șes" „Trandafir mîndru rotat," mediane: * „Și din grai așa grăia" „Și din gură cuvînta" finale : „Sănătate-n ceste case, Ceste case, curți frumoase" Formulele mobile (calatoare) circulă în interiorul unei creații, cît și în cadrul unei specii sau chiar în afara ei, dacă tematica este asemănătoare : „Ivan, Iorgovan, Fecior de mocan Și de mocîrțan‘‘ sau „Cu nouă zidari, Tot meșteri d-ăi mari“ sau „Mai Gheorghiță, Gheorghelaș, La chip tînăr și gingaș Tot formulă este și refrenul ; dar pentru că muzica are în refren un rol structurator, trăsăturile acestuia vor fi analizate într-unul din subcapitolele ce urmează Alte mijloace de expresie și procedee compoziționale-stilistice ale poeziei populare sînt : jocurile de cuvinte — (paparudă-rudă, Iene-Iene-Ca-loiene) în care se includ rimele interioare (asupra cărora vom reveni), epitetul (în general mai puțin întîlnit, dar specific descîntecelor), metafora, comparația, formele de contrast (între care se include hiperbola), diminutivul, utilizarea lui „d“ eufonic, („Cu-tscînduri dalbe de brad“), a dativului epic — (,,Peste cap mi- arunca") • • A LEGĂTURA STRUCTURALA DINTRE VERS ȘI MELODIE Relația vers-rînd melodic, axa unității structurale dintre poezie și muzică Oea mai importantă relație, în jurul căreia converg toate celelalte raporturi poetico-muzicale, este relația vers-rînd melodic Aceste două componente alcătuiesc, de fapt, în realitatea folclorică, o singură unitate inseparabilă ; distincția dintre ele se face numai în notare și pentru a desprinde rolul fiecăreia în structurarea și constituirea întregului în primul rînd, dimensiunea rîndului melodic și cea a versului coincid Rîn-dul melodic se desfășoară pe trei picioare metrice cînd corespunde unui vers de tipar tripodic, sau pe patru picioare metrice cînd evoluează pe un vers de tipar tetrapodic Coincidența cantitativă a versului și rîndului melodic are la bază resorturi mai adînci ; cele două elemente se întrepătrund, pentru exprimarea aceluiași conținut Din acest punct de vedere, așa cum am arătat anterior, versul reprezintă o sintagmă, o unitate semantică distinctă ; dar și melodia care îi corespunde reprezintă tot o sintagmă, o idee muzicală (o frază în muzica ,,savantă") Profilarea lor se produce prin analiză, dar în creația orală coexistă într-o unitate inseparabilă Am evidențiat legătura vers-rînd melodic, în complexul relațiilor poezie-muzică, pentru că, înăuntrul și în afara acestei unități, raporturile structurale au o oarecare mobilitate; în orice creație însă, are loc o con- Bîrlea, Ovidiu, Poetica folclorică, București, Editura Univers, , pag Idem, ibldem, pag vergență a principiilor de organizare, proprii atît muzicii cît și poeziei pentru constituirea cîntecului vocal Izometria O caracteristică a versului popular cîntat este menținerea aceluiași tipar pe toată întinderea cîntecului ; dacă o piesă începe într-un tipar octosilabic, acesta se păstrează pînă la sfîrșitul ei ; asemenea și versul pe tipar hexasilabic Forma — catalectică sau acatalectică — de obicei, nu se menține ; de asemenea, configurația finalurilor de vers suferă unele modificări, prin adaosurile sau contracțiile silabice, care apar prin fuziunea vers-frază muzicală, (acest aspect va fi tratat în subcapitolul următor) Păstrarea tiparului poate fi urmărită în toată creația folclorică ; „nu s-a observat că cei doi metri populari se amestecă uneori" — afirmă Constantin Brăiloiu Marele folclorist remarca și cazuri izolate, în care versul hexasilabic alternează refren scurt, a cărui ( silabe) ( silabe) ( silabe) cu celălalt tipar, prin adăugarea unui durată nu depășește durata cadrului metric inițial? va a unei silabe accentuate : ** T t Tetrapodie „In mijlocul curțiii“ cea pes - re va - le va le sau prin adăugarea, la genitivele feminine, (Transilvania) Al doilea caz este semnalat recent și într-o altă zonă : Dobrogea Cam la ca- pul me-si- i Sa-di Ca - tan mar-mas ma - гі > > Rareori, în cîntecul bătrînesc, versuri pe tipar hexasilabic (tripodie) se intercalează în mijlocul piesei pe tipar octosilabic (tetrapodie) JDa’ Tudorel ce făcea ? Multă avere stringea“ „S ars anale cu parale Catîrași cu gălbenași“ Tripodie „Și turme de oi, Herghelii de cai Și cirezi de boi“ Brăiloiu, Constantin, Studiul citat, pag Oprea, Gheorghe, Studiu Introductiv la pe buhaz ele mare, culegător Gh Mi-halcca — transcrieri muzicale, Gh Oprea, Tulcea, , papg XI Tetrapodie „Da’ iei, frate, ce-mi făcea N-avea naiba ce-m lucra“ ( silabe) In acest caz, muzica servește textul în marcarea momentului respectiv, din recitativul epic : I în cîntecul ceremonial funebru din Gorj, al cărui tipar preponderent este hexasilabicul, se intercalează versuri octosilabice : „Di la mamă, di la tată, = silabe Di la lumea ( -) toată/' = silabe Tipurile de vers se pot amesteca nu numai la reluarea strofei melodice fixe, dar chiar în interiorul aceleiași strofe O tehnică de versificație proprie poeziei cîntate românești a fost remarcată de Constantin Brăiloiu în bocetele dintr-o parte a Olteniei nordice ; cercetările ulterioare au continuat observațiile sale, constatînd că această „tehnică" se întîlnește și în Muntenia Este vorba de proza „izometrizată“, versificată; în bocetele din aceste zone ale țării, pe tiparul cunoscut al versurilor (de obicei octosilabic), se așterne textul în proză Iată numai un fragment dintr-un bocet cules recent în Oltenia de Nord-Vest, suficient pentru a ilustra fenomenul : (Inf Prodoșanu Maria, corn Peștișani), V)- /> л» I €Pe-a-cd — sâ n-ai mai ve-ni fi Mg, g- si - ie, md, ma ma ,,Vasile, Vasile, = g silabe De cînd ai plecat, ' — silabe „Ре-acasă n-ai mai venit — silabe = silabe Textul prozei, prin cîntare, va avea + + - , deci s-a izometrizat pe tiparul octosilabic specific versului O dată cu încadrarea în tipar, princi- Idem, ex , pag Kahane, Mariana, Un aspect al legăturii dintre text și melodie în cîntecul popular românesc, Revista de etnografie și folclor, București, , nr , pag Cules la iunie, , de către Gh Oprea, în județul Gorj piui binar reglementează mișcarea melodică a celulei, prin sistemul accentuării Acomodarea textului se realizează prin anumite artificii in erjoc-ții, completări etc Melodia își impune propria organizare, pentru ca tiparul, ei este anterior procesului creației respective ; este un aspect al fixării elementoloi subiective, improvfzatorice în cadrul tradiției Fracționarea Versul popular românesc cîntat se divide, așa cum am văzut, în picioare metrice binare, în cadrul fiecărui picior (constituit din durate egale sau inegale) prima silabă fiind, de regula, accentuată In timpul cîntării, unele accente metrice primesc întăritori determinate de desfășurarea melodică (înălțimi și durate diferite,, repetarea aceluiași motiv, schimbarea direcției melodice) Apar, (astfel, și alte cîteva structuri (,,suprastructuri“ cum le numește Gheorghe Ciobanu), „care iau naștere prin păstrarea sau prin întărirea numai a unora dintre accentele metrice existente" Și poezia românească populară prezintă o fracționare a versurilor, aceasta produeîndu-se prin rima interioară : Rupse viață de rodiță ( + ) sau Lac, bucălae • * ( + ) sau • Caloiene, lene ( + ) Rimele interioare se întîlnesc în toate genurile folclorice, cu precădere în colinde, unde rimele exterioare sînt mai rare ; de altfel, cercetările au stabilit că rima propriu-zisă exterioară apare mai tîrziu în poezia populară, iar la unele popoare nu se manifestă decît în chip excepțional (grecii, albanezii, în antichitate la elini și latini) „Absența ei trecea neobservată, din pricină că melodia înveșmînta în culorile ei silabele versului" * Cezura care apare prin fracționarea versului, din poezia propriu-zisă — cu excepția unor cîntece și jocuri de copii — nu influențează structura liniei melodice Numai extrem de rar fracționarea prin rimă interioară poate să coincidă cu împărțirea în „suprastructuri" a rîndului melodic; de exemplu colindul Leușorul a plecat, notat în Antologia folclorică din Ținutul Pădurenilor, are în textul său cîteva versuri fracționate : Rupse viță de rodiță ' ( + ) Ciobanu, Gheorghe, Studii de etnomuzicologie Editura Muzicală, pag , Bîrlea, Ovidiu, studiul citat, pag bizantinologie, București, Cele două emistihuri egale ale versului coincid cu cele două „suprastructuri" din cîntare ; în același colind mai sînt și versuri fracționate astfel : Leu legat și-nverigat In cîntarea acestui vers, cezura nu va fi după trei, ci după patru silabe ; cele două formule se păstrează în starea inițială, versul cîntat românesc neîmpărțindu-se decît binar : Leu le-gat\ \și-n -/ve-ri-gat(u) Ultima silabă din primul emistih devine anacruză pentru cel de-al doilea emistih , După unii cercetători, suprastructurile (unitățile metrico-ritmice superioare piciorului elementar) cele mai frecvente în folclorul românesc sînt ceile care au accente mai importante pe silabele , (singurul tip găsit de Bartok) și , : Gh M , ex , pag Gh C , șt citat, p Fracționările pot fi și de durată inegală : — vers octosilabic — + + , + + , + + , + , + ; — vers hexasilabic — + , + Uneori însă accentele picioarelor metrice sînt egale, omogenității metrice corespunzîndu-i omogenitatea ritmică (partea introductivă din unele doine) : I C , ex , pag + + + în strigăturile melodizate din Oaș se impune un accent întărit pe silaba a treia, iar în strigăturile și melodiile vocale de dans din Bihor apar accente pe silabele a -a, a -a, a -a sau pe a -a, a -a, a -a f Ciobanu, Gheorghe, studiu citat, pag Corelate, înălțimea și durata silabelor pot determina inversarea accentului din piciorul metric, numărul de silabe rămînînd același : f • c* • în folclorul muzical românesc nu întîlnim structuri ale versului pro-priu-zis cîntat (exceptînd refrenul neregulat al colindelor), care să aibă la bază gruparea ternară; rareori, o anumită succesiune a duratelor colindului, (cînd acesta e însoțit de dubă — Hunedoara), sugerează și alte grupări (respectăm notația autoarei antologiei) : Grupările ternare sînt însă frecvente în folclorul popoarelor vecine, în folclorul slavilor din răsărit se remarcă două tipuri de versificație : ) tipul silabic, în care versul are un număr stabil de silabe și cezură interioară, ce marchează unitățile lexicale ; ) tipul dinamic, în care accentele structurează melodia ; acest ultim tip are două variante : a) în bîline, bocete, cîntece lirice prelungi, accentele, în special cele interioare, se deplasează în mod liber ; între accente se pot desfășura una pînă la șapte silabe atone; b) în melodiile de dans, accentele revin în același loc Versul popular rus are de la cinci la patrusprezece silabe ; structura obișnuită a versului octosilabic este + ; se întîlnește și cea de + , în special la ucrainieni în folclorul bulgar versificația este izosilabică ; la locuri fixe, în interiorul versului, apare o cezură, uneori două Versurile sînt compuse din pînă la silabe ; dintre acestea, cel mai frecvent este cel de silabe, care se poate structura astfel : + , + , + , + + în folclorul sîrbesc, o dată cu stabilitatea grupelor izosilabice și a cezurilor, se remarcă rolul accentului Față de muzica bulgară sau rusă, rîndul melodic se poate amplifica prin interjecții sau repetarea unui grup din vers (primul sau al treilea) Numărul silabelor variază de la la ; cel mai frecvent, versul de silabe se structurează astfel • + + + + , + ’ ' în folclorul maghiar, versificația are caracter metric și este determinată de pulsația ritmică Grupul dintre două cezuri apropiate — ^partiția" are de la la silabe Unele particularități pornesc de la fonetica limbii respective și influențează direct ritmul Versul popular maghiar are de la la silabe , și aici octosilabul este cel mai frecvent prezentînd următoarele structuri : + + , + , + , + + , + + ; în funcție ae pulsația ritmica, hexasilabicul are structuri de + si + Observăm că față de folclorul popoarelor vecine, cîntecul românesc prezmta numai doua tipuri de vers, iar structura grupărilor componente este numai binara ; consecința nu este limitarea fondului de structuri con- Ciobanu, Gheorghe, studiul citat, pag stitutive, întrucît, așa cum am văzut, în interiorul versului și rîndului melodic este posibilă o mare varietate de combinații Preferința pentru anumite tipare ale unor versuri de mică întindere, precum și pentru structura numai binară a formulelor este urmarea unei îndelungi perioade de șlefuire, care a făcut posibile atît marea stabilitate, cît și infinita varietate ce se manifestă în cadrul unor legi proprii de organizare a cîntecului nostru popular FENOMENE ȘI ELEMENTE LEXICALE CE APAR ÎN TIMPUL CÎNTARII Subliniam anterior că tendința spre sistem a creației populare se manifestă concomitent cu o permanentă îmbogățire a posibilităților expresive Apar, de pildă, în momentul interpretării o serie de fenomene ^versificație specifice folclorului; explicația manifestării lor este relevată tot de urmărirea contopirii dintre muzică și poezie Aceste fenomene se ivesc, de multe ori, improvizatoric, dar se disting în funcție de zonă sau de gen Deci, preluarea lor în momentul cîntării nu este întîmplătoare, ci contribuie’la continua variație — atribut de prim ordin al creației orale — în sinul unui echilibru formal dinainte stăpînit de interpretul popular Versurile nu-și modifică structura, ci și-o îmbogățesc ; uneori, între ele apar formule de mai mică sau mai mare dimensiune, atît pentru a corespunde arhitecturii muzicale, cît și pentru potențarea unui anumit conținut Completările de silabe Am arătat că o caracteristică a versurilor românești este izometria — păstrarea tiparului metric pe toată desfășurarea unei creații; forma lor diferă însă, iar succesiunea versurilor acatalectice cu cele catalectice nu urmează anumite principii Se creează în anumite locuri o neconcordanță între terminația versului (catalectic) și finalul rîndului melodic ; pentru a se reface seria scurtată, apare completarea silabică Specificăm însă că versul poate rămîne și ne completat : P C , Al Amz , pag , ex O altă explicație care poate fi dată, în legătură cu apariția silabelor de completare, este relativa independență între texte și melodii (asocierea unei melodii cu texte diferite și invers), aspect asupra căruia vom stărui mai târziu Bartok este primul care codifică regulile folosirii-silabelor de completare, pentru ca, ulterior, Brăiloiu să aducă noi precizări în legătură cu apariția acestui fenomen de versificație a) Dacă versul catalectic ( sau silabe) se termină cu o consoană, completarea se realizează prin adăugarea unei vocale u (de cele mai multe ori): „Leagănă-te vîrf de bradu“ Brăiloiu, Constantin, st citat, pag — sau „Plînge-mă, maică cu doru( Colorarea vocalelor în unele cîntece se remarcă o tehnică specială de emitere a sunetelor lungi sau a melismelor unei silabe, pi in trecerea dintr-o vocală în altele și, o dată cu aceasta, transformarea timbrului Fenomenul a fost observat în genuri caracterizate prin interpretarea individuală — cîntece propriu-zise, balade — unde cîntărețul popular nu este îngrădit de canoanele impuse de sincronizare Colorarea vocalelor este consecința unei îndelungate practici, ce a evoluat diferențiat, pe zone ; ea este determinată și de stilul de emisie a sunetelor, care prezintă, de multe ori, o pronunțată amprentă locală E C , pag , ex In acest exemplu, vocala i se deschide spre e ; în alte cazuri, „colorarea" se realizează prin mai multe vocale : — la mijlocul cuvîntului „Și lui Ra-{e)-(i)-du nici că-i pasă" sau la sfîrsitul lui : > „Frumos bade trandafiru-(e)-(iy( Intercalarea și repetarea silabelor în interiorul versului în hora lungă (doina) maramureșeană, versul cîntat este întrerupt pe alocuri de unele silabe, dintre care cea mai frecventă este hî, emisă, de obicei, prin apogiaturile „sughițate" — un procedeu aparținînd stilului vechi E C , pag Fenomenul intercalării unor silabe în text se întîlnește și în bocetul din Oltenia de Nord și Muntenia (la care ne-am referit anterior), dar cu rolul de a versifica proza, de a o fixa în tiparul octosilabic ; aici însă, interca larea silabelor amplifică rîndul melodic ce corespunde inițial unui vers propriu-zis Iată ce poate rezulta din intercalarea acestor silabe în vers : ,,m de Ba-i-tă-te hî,î focu năcazu măi că di de De tiner în tz-hî hî hî hî ne-ат tras a Alteori se pot repeta silabele unor cuvinte — procedeu ce amplifică, de asemenea, rîndul melodic : T M ș a , pag , ex în acest cîntec distractiv are loc repetarea periodică a celei de-a treia silabe din ambele emistihuri, rîndul melodic amplificîndu-se la silabe; este un procedeu compozițional care întărește funcția genului respectiv în cadrul social dat * * I Blrlea, Ovkliu, st citat, pag Bîrlea Ovldlu, st citat, pag apare ca o replică la conținutul versurilor propriu-zise (în cîntece erotice) — Dorule, Hai dorule hai, Mindra mea, Nana, nana, Manoara mea, Lino, Leano etc , v In cîntecele distractive refrenele n-au înțeles, dar contribuie la întărirea funcției pieselor respective : Dădin, dălui, dălui da, Flori de manda, Hop, țup, țwp și na măi na etc Refrenele se disting și după locul în care sînt plasate în cadrul desfășurării operei folclorice ; uneori se cîntă la începutul strofei melodice Gh O , pag , ex In alte cazuri apar în interiorul strofei, dar de cele mai multe ori încheie strofa melodică : E C , pag , ex Acestea sînt refrene stabile; există însă formule care apar în unele strofe melodice,, pentru ca apoi să dispară, cedînd locul versurilor propriu-zise și, eventual, să apară din nou ; structural și dimensional sînt aidoma versurilor — acestea sînt pseudo-refrene Alte formule, stabile în cadrul unui cîntec, pot fi însă alăturate și rîndurilor melodice din alt cîntec — acestea sînt refrenele călătoare Dacă în folclorul românesc, de obicei, refrenele se alătură rîndurilor melodice, înainte sau în continuarea lor, există o specie de refrene (preluate se pare din folclorul slav), care pătrund în interiorul versurilor : T M ș a , pag , ex, Acestea sînt refrenele intercalate din cîntecele distractive Dacă numeroase cîntece nu conțin refren, există însă creații în care pot exista pînă la patru refrene ; în cazul cînd sînt mai multe în același cîntec, refrenele pot fl identice, înrudite prin secvențare sau variere la cadență, sau total diferite în funcție de rolul pe care îl au în discursul muzical, refrenele pot fi de sine stătătoare sau de completare Formulele din prima categorie alcătuiesc, din punct de vedere structural, unități bine individualizate ca și versurile propriu-zise sau celelalte rînduri melodice, chiar dacă» așa cum I vom vedea, nu au întotdeauna aceeași structură sau dimensiune cu acestea din urmă De fapt, există mai multe grade de individualizare care încep chiar cu refrenul de completare : I C , pag , ex U U A/V Ca unități morfologice, refrenele se comportă în general ca celelalte versuri cîntate (grupare, completări silabice etc ) cu unele deosebiri însă : dacă structura binară este preponderentă, (în acest caz, după Constantin Brăiloiu — refrenele sînt regulate), sînt și unele formule în care își fac prezența grupele metrice ternare, singure sau combinate cu cele binare (refrene neregulate) Refrene regulate : silabe „Ș-oi floa-re ș-o mă-ie-ra-nî“ (colind) ; silabe : „Da-li-a-nă, fa-tă dra-gă“ (colind) ; silabe : „Of, măi Lea-no“ (cîntec propriu-zis) ; silabe : „Mă-ri-e și Mă-ri-oa-ră, măi, măi“ (cîntec propriu-zis) : Refrene neregulate : silabe : „Le-roi-leo“ (colind) ; silabe : „Ju-ne-lui bu-nu“ (colind) ; silabe : „Do-ru-le, do-ru-le“ (cîntec propriu-zis) Observăm că dimensiunea refrenelor este variabilă; chiar în cadrul aceleiași creații refrenele pot avea dimensiune inegală Cercetătorii au găsit refrene între și silabe; deci,, dimensiunea lor este egală, mai mică sau mai mare decît -a versurilor Cînd formula depășește lungimea unui vers, (după Brăiloiu- — „dincolo de silabe", după Emilia Comișel — cînd depășește silabe ), apare refrenul compus, strofic ; acesta este format din cel puțin pînă la cel mult serii metrice și se grupează prin rimă sau asonantă Refrenul strofic are o frecvență ridicată în Banat, ceea ce- determina pe Bartok să considere acest grai (nu dialect cum îl denumește el) — „al refrenului" ; poate fi întîlnit însă și în alte zone folclorice românești Locul refrenului strofic este totdeauna final : :e & la fi ă-șî im Le o o o meotdrq-ga mea, Sa-ru-ta- tî-as qu-ri - ta mi-nea - Brăiloiu, Constantin, st citat, pag - Comișel, Emilia, st citat, pag Brăiloiu, Constantin, st citat, pag ; Comișel E , st cit , pag Moi ve -ci-ne sî mai ve-re Nu te ere - de Io mu-ie - re în cîntecul propriu-zis, modern și nou, frecvența refrenelor este mai mare decît în straturile vechi; este cunoscută tendința de amplificare a frazei în cîntecele mai recente ; de asemenea, pătrunderea melodiilor ae dans în repertoriul vocal este însoțită de apariția unor refrene ce rezu a din faptul că nu întotdeauna silabele versului concordă cu numărul tun-pilor din melodia de joc înlocuirea versurilor Se poate produce pe unul sau două rînduri melodice și concordă cu structura și dimensiunea versurilor înlocuite Se caracterizează prin repetarea unor silabe specifice : Tra la la la la la la la, Hai li li li li li li, Ia le le le le hai la la, Și-a le le le le le le le etc Prin aceasta se deosebește, în primul rînd, de pseudo-refren, a cărui structură metrică este asemănătoare cu a refrenului înlocuirea de vers apare atît la începutul, cît și la mijlocul sau sfîrșitul strofei melodice Pot fi înlocuite și fragmente de vers : „Hai li, li, mîndrelor mele“ Ea poate fi generată de : — scurtimea textului față de dimensiunea strofei melodice ; — pregătirea interpretului pentru a începe versul propriu-zis al cântecului — fantezia interpretului care simte necesitatea unei variații în unele cazuri, înlocuirea de vers se poate permanentiza, apărînd la loc fix în toate strofele melodice ; alteori, toate versurile strofei melodice pot fi înlocuite LEGĂTURĂ dintre vers și melodie SUB RAPORTUL CONȚINUTULUI O trăsătură a folclorului românesc este relativa independență a textelor față de melodii și invers Această caracteristică, proprie creației orale românești, îl determina pe Bartok să afirme că — „melodia și textul nu alcătuiesc un tot nedespărțit ' ; totodată, el făcea comparația cu creațiile altor popoare unde — „ajunge să amintești cuvintele de la începutul unui cîntec și fiecare va ști numaidecît- despre ce melodie este vorba" Același mare admirator, culegător și cercetător al folclorului nostru muzical își dădea seama că această libertate nu se manifestă decît în cuprinsul uneia și aceleiași categorii ; există, deci, și unele limite Am constatat anterior că gruparea rîndurilor melodice (frazelor muzicale) în strofe melodice (perioade) nu corespunde cu o anumită grupare a versurilor (care, așa cum am văzut, nu formează strofe) ; este încă un aspect al raportului mobil dintre poezie §i muzică „întîlnirea elementelor poetice și muzicale nu ar putea surveni decît din întîmp'are"* ; există, deci, o relativitate între combinațiile muzicale și poetice, care pot fi însă analoge O asemenea relativa independență între cele două elemente nu face decît să îmbogățească legăturile și structurile ce iau naștere în interiorul fiecărui element; astfel apar și fenomenele de versificație, la care Bartdk, B a, Scrieri mărunte ,,, pag j marele muzician relatează următoarea întîmplare : „Cînd am ținut în la Budapesta o conferință despre cîntecul popular românesc, cu ilustrații cîntate de țărani români, am fost nevoit, cînd doream să ml se eînte o anumită melodie, să le-o fluier mai întîi încet\ Brăiloiu, Constantin, at citat, pag, , ne-am referit în subcapitolul anterior Prin acestea se întregește contopirea firească dintre muzică și poezie, care are, ca prim fundament, tiparul stabil al versului cîntat Caracterul preponderent vocal al folclorului nostru izvorăște tot din sincretismul muzica-poezie Simultaneitatea manifestării celor două componente nu se realizează decît pentru a exprima un conținut, a crea anumite imagini Diferențierea pe genuri a creației orale se face avînd în vedere atît funcția, cît și conținutul exprimat; nu înțelegem prin conținut numai tematica textului, ci tocmai imaginile create din contopirea muzică-poezieastfel se poate explica și libertatea circulației, textelor și melodiilor în cadrul unui gen sau al unei specii O poezie lirică (de dor) nu poate fi cîntată decît pe o melodie corespunzătoare : doină, cîntec pro-priu-zis ; un text de colind numai pe o melodie de colind (din zona respectivă) Asocierea dintre un anumit text și o anumită melodie devine cîte-odată stabilă : este vorba atît de unele cîntece ceremoniale (funebre, nupțiale de primăvară și vară, unele colinde), cît și de cîntece mai noi, în care un text presupune o anumită melodie ; motivele sînt diferite : la prima categorie — o îndelungată conviețuire a‘celor două componente, la a doua categorie — o intensă popularitate - în constituirea genurilor, procedeele compoziționale și mijloacele de expresie ale muzicii și ale poeziei concură într-un mod diferențiat Folcloriștii susțin că, de pildă, în balade se impune poezia, muzica se subordonează • desfășurării epice care se evidențiază din text Aici, nonrepetării versurilor (cu excepția finalurilor de episoade) îi corespunde strofa melodică „elastică" din care își fac apariția variațiile melodice ; melodia urmează cursul recitării, creîndu-se, astfel, recitativul epic în doine și în cîntecele propriu-zise interjecțiile apar tocmai pentru evidențierea unui arumit conținut (de dor, de jale, de dragoste) Dar, preferința pentru anumite procedee compoziționale, mijloace de expresie și particularități de limbaj, va putea fi urmărită prin abordarea fiecărui gen în parte Bibliografie Bartok, Bela, Scrieri mărunte despre muzica populară românească — adunate și traduse de C Brăiloiu, București, Bîrlea, Ovidiu, Poetică folclorică, București, Editura Univers, Brăiloiu, Constantin, Versul popular românesc cîntat, Opere, voi I, București, Editura Muzicală, , pag — Ciobanu, Gheorghe, Raportul structural dintre vers și melodie în cîntecul popular românesc, Studii de etnomuzicologie și bizantinologie, București, Editura Muzicală, , pag — Comișel, Emilia, Contribuție la cunoașterea formei arhitectonice a muzicii popu- lare Melodii cu refren: cîntecul propriu-zis, Studii de muzicologie, București, Editura Muzicală, , pag '— Comișel, Emilia, Folclor t muzical, București, Editura Didactică și Pedagogică, Constantinescu, Nicolae, Rima în poezia populară românească, București Editura Minerva, , Fochi, Adrian, Estetica oralității, București, Editura Minerva, , Kahane, Mariana, Un aspect al legăturii dintre text și melodie în cîntecul popular românesc, Revista de etnografie șl folclor, tom , nr , București , Nicola, loan R , Szenik, Ileana, Mîrza, Traian, Curs de folclor muzical, Bucu- rești, Editura Didactică și Pedagogică, Pop, Mihai, Ruxăndoiu, Pavel, Folclor literar românesc, București, Editura Didactică și Pedagogică, ' Vicol, Adrian, Contribuții la studiul structurii arhitectonice a melodiilor cu refren, Revista de etnografie și folclor, Tom , nr , București, Colecții de folclor citate abreviat: P C , Al Amz = Carp, Paula și Amzulescu, Alexandru, Cîntece și jocuri din Muscel, București, Editura Muzicală, I C = Cocișiu, Ilarion, Cîntece populare românești, București, Editura Muzi- cală, E C = Comișel, Emilia, Antologie folclorică din ținutul Pădurenilor, București, Editura Muzicală, Gh M = Mihalcea, Gheorghe, Pe buhaz de mare (folclor onrd-dobrogean, stu- diu introductiv și transcriere muzicală de Gh Oprea, introducere de Al Amzulescu), Tulcea, T M = Mîrza, Traian, Folclor muzical din Bihor, București, Editura Muzicală, • • • T M , ș a Mîrza, Traian — Szenik, Ileana, Petrescu, Gheorghe — Dejeu, Zam- fir — Bejinariu, Mircea, Folclor muzical din zona Huedin, Cluj-Napoca, Gh O = Oprea, Gheorghe, melodii populare, București, Conservatorul „C Porumbescu“ — (voi litografiat), В RITMUL NOȚIUNEA DE RITM DELIMITĂRI Se știe că ritmul nu este numai muzical Ritmul „este un atribut al vieții" Așa se explică de ce a intrat în preocupările filosofice, istorice, psihologice, matematice, astronomice, estetice, filologice, etnologice, muzicologice etc ; dacă inițial era identificat cu mișcarea, mai tîrziu Platon a precizat că „ritmul este ordinea mișcării" Noțiunea de ritm s-a adaptat diferitelor domenii științifice și artistice Pentru unii muzicieni ritmul a însemnat „ordine și proporție în spațiu și timp" (Vincent d’Indy), „acțiune în spațiu" (Paul Hindemith) sau structurare (dispunere) a duratelor sonore" Totuși, constată Constantin Brăiloiu, „dintre toate elementele muzicii, nici unul nu a suscitat atîtea controverse și nu a dat pretext la mai multe speculații ca ritmul" ( , p ) Cercetările moderne ( p ) scot în evidență conținutul estetic, emoțional al ritmului artistic, ce poate fi — în funcție de specificul fiecărei arte — temporal sau spațial „Ritmul muzical este un fenomen complex, rezultînd din desfășurarea în timp (organizată și conjugată după cerințele artistice) a tuturor elementelor care, în sinteza lor, alcătuiesc muzica" ( , p ) Se face distincția între ritmul propriu-zis (succesiunea tuturor duratelor) și metru (cadrul pe care se brodează ritmul) Dar „dacă măsura (metru) este subordonată ritmului, inversul nu este posibil ; o muzică ritmată poate să existe și fără măsuri" ; ultima afirmație se probează evident, atît în cantus planus, oît și în parlando-rubatoul folcloric In folclor, ritmul este rezultatul caracterului sincretic al manifestărilor Din această cauză, ritmul muzical nu poate fi studiat decît în ansamblul relațiilor sale firești cu ritmul versului și cel coregrafic , întrucît sincretismul folcloric este organic, implicând simultaneitatea elaborării artistice în folclor, ritmul este elementul comun și unificator Pe de altă parte, structurile ritmice folclorice sînt determinate funcțional Ele poartă amprenta locului și timpului în care se desfășoară, constituie și un criteriu de diferențiere al categoriilor folclorice Există însă și structuri asemănătoare și chiar identice mai multor genuri De pildă, Wilems, Edgar, Le rythme musical, Etuden Psichologiques, Paris, Ed Presses Universitaires de Paris, , p VII Platon, Legile, A ( , ) Encyclopâdie de la Musique, Paris, Ed Fasquelle, p Dumesnll, Ren£, Le rythme musical, Paris, Ed la Colombo, ( — ) Aceasta nu înseamnă că fiecare creație folclorică reunește elemente ale celor trei arte s-au constatat numeroase formule ritmice comune alîl dnnsnriloi, (ÎL șl colindelor de pe întinsul țării noastre; înrudirea aceasta ritmică se explică prin originea lor comună „cu mii de ani în urmă, pe \ reinen (ju(l dansul, poezia și muzica erau nedespărțite în manifestările nmiLiil ( , p ) Cel mai edificator exemplu în această privință îl constituie folclorul copiilor, foarte unitar și ropetînd stadii de dezvoltare din perioada copilăriei omenirii; iar, „la baza identității ritmului copiilor stă ea element indispensabil mișcarea ( , p ), Originea sistemului aksak este în dans, iar ritmul unor cîntece rituale este determinat de mersul ceremonios Specialiștii ( , p, ) au remarcat, de asemenea, că valoarea totaui de a seriei ritmice este cea mai constantă în întregul nostru folclor (muzical, coregrafic, poetic) Se consideră a fi provenit din versificația^ latină, dar și ca o moștenire a sincretismului primar Deci, „valoarea tota’ă de se acoperă cu înțelesul unui țipai' ce ține de matricea stilistică, ea însăși o constantă, cu efecte modelatoare, ce se imprimă tuturor creațiilor artistice și chiar vieții unui popor ( , p ) Totodată, valoarea totală de este cea mai firească „entitate ritmică în întreaga creație populară universală; rezultă de aici că poporul român păstrează acest arsenal ritmic fundamental, pe care- adaptează continuu propriei-spiritualități, înclinației sale pentru varietate stilistică CRITERII DE SISTEMATIZARE Preocupările pentru sistematizarea ritmului folcloric s-au intensificat relativ tîrziu, atunci cînd în fața etnomuzicologilor s-a ivit dificultatea încadrării, acestuia după normele cunoscute ale ritmului apusean S-a constatat că ritmul folcloric trebuie privit din unghiuri de vedere diferite față de cel studiat prin teoria clasică Pe de 'altă parte, unui material extrem de bogat și variat cum este folclorul românesc, care prezintă și numeroase „suprafețe de contact între sisteme (formule ritmice identice sau asemănătoare mai multor genuri), nu i s-a putut găsi un singur criteriu de sistematizare ( , p ) ) Unii specialiști ( , p ; p ), plecînd de la realitatea că folclorul nostru, „păstrează încă puternic consecințele structurale ale unor legături sincretice străvechi și, luînd în seamă și conceptul despre ritm al celor vechi, de pildă Aristoxen, care considera ca materii ale ritmului numai artele numite muzice : muzica, poezia, orchestica (dansul) — susțin că, după natura, sa, ritmul popular este : coregrafic, silabic (parlando, prozodic) și muzical, ) După forma:] sa de baza, ritmul este : măsurat* (giusto), liber (rubato) care să țină seama de gruparea In ritmul de dans există un număr mai mic do formule și eu valoare totală de sau dublul acesteia ; în folclorul copiilor se întîlnesc și scrii valorînd sau , SJab АЛрЛегеПпАА? І versul € sUabe este rar întîlnit astăzi» de asemenea, după unii ( , p ) tiparu Ide și silabe u melodiilor parlando, care să țină seama de gruparea Scrieri mărunte despre muzica pop« rSXct bȘSu ~ n u^ecî^flâ^en*,'S} °ji °₽ere L București, Editura Muzicală, RITMUL COPIILOR In folclorul copiilor, ritmul este elementul predominant, întrucît manifestările vocale presupun, de multe ori, mișcarea Ritmul copiilor se încadrează într-un sistem specific; ceea ce nu înseamnă că în folclorul copiilor nu întîlnim și alte ritmuri : de dans, aksak, apusean (acesta din urmă pătruns în special prin intermediul grădiniței și al școlii) „De asemenea — remarcă Brăiloiu în studiul său La rythmique enfantine ( , p ) — rămîne o îndoială serioasă în privința naturii propriu-zis copilărești a ritmului nostru ; „ s-au descoperit, în diferite locuri de pe glob, foarte îndepărtate unele de altele (Bosnia, Kabilia, Africa Neagră, Taivan) piese în ritm copilăresc care nu privesc deloc pe copii : narative, rituale, magice etc Ritmul copiilor este vocal, dar nu implică neapărat muzica ; „duratele nu provin în nici un fel din natura silabelor Scurtimea sau lungimea lor nu are altă justificare decît locul pe care- ocupă aceste silabe într-un dispozitiv ritmic, care s-ar părea a fi prestabilit în cercetarea pe care a întreprins-o asupra ritmului copiilor, Brăiloiu a fost cel mai mult surprins de așezarea imuabilă a accentelor în interiorul construcțiilor ritmice, în ciuda uriașei răspîndiri a sistemului și accentuării multiple din diferite graiuri; în același studiu el arăta că sistemul își are originea dacă nu în dans, într-o mișcare regulată, cu care se înrudește Contribuții mai recente subliniază rolul mișcării în generalizarea sistemului : „acomodarea diferitelor limbi, cu accente metrice diferite, la schema universală a ritmului copiilor se explică prin trecerea pe prim plan a accentului ritmic determinat de mișcare ( , p ) Principiile sistemului, așa cum au fost enunțate de Constantin Brăiloiu sînt următoarele : Duratele se grupează două cîte două, compunînd serii de lungimi variabile : , , , , , , cea mai frecventă este seria cu valoarea totală ( , p ) Seriile, ca și orice cuplu binar, încep cu accent; pot avea loc, deci, unele necoincidente ale accentelor metrice cu cele ale vorbirii obișnuite : I » г ici po - до - Durata totală a seriilor se măsoară cu o „unitate primă , exprimată sau subînțeleasă, pe care o notăm cu optime ; indiferent de numărul r^al al silabelor, valoarea globală a seriei reiese din numărul optimilor în cadrul unor „strofe ritmice se pot amesteca serii inegale (hetero-crone) ; uneori se pot înșirui și serii heteromorfe (cu structuri interne deosebite), atît izocrone cît și heterocrone Seriile pot fi precedate de anacruze ; în interiorul piesei durata anacruzei se preia din durata seriilor, numai seria de început poate fi su- începem cu acest sistem pentru că este edificator în privința caracterului sincretic al ritmului folcloric — în continuare vom urma, pe cît se poate, același principiu, precum și pe col funcțional și al înrudirii dintre sisteme pranumerarA ; deci» pot apărea anacruze la sfîrșltul oricărei scrii sau oricărei fracțiuni catalectlce : Cea mai frecventă dintre serii durează silabe scurte normale sau optimi; deci, consldcrînd suma globală a duratelor și nu numărul real al silabelor, o vom numi serie cu valoarea O primă situație avem cînd numărul silabelor coincide cu valoarea totală : Avem de-a face cu o serie nefracționată, pentru că alteori pot apărea, după orice cuplu, fracționările : De asemenea, seriile pot fi fracționate în două, în trei în patru Cuplurile elementare nu sînt compuse egale ; mai pot fi : întotdeauna din două valori Atît seriile cît și fracțiunile lor pot fi cata tinau-se cu pauze echivalente : lectice, silabele absente no- | у | J J j «b у (Cioc, boc, treci іа юс In compartimentele cu valoarea ale seriei pot intra și trei unități : do» - ca, trei - ca Uneori se poate divide loc o scurtă anacruză : chiar una din duratele trioletului, făcîndu-și dp - i - ca, pe I u - nu, pe doi ) Chiar dacă este cea mai frecventă, optimea nu este singura unitate de timp ; alături de ea vom întîlni pătrimea, combinația cea mai răspîndită fiind : Rar poate apărea și grupul de șaisprezecimi : In afară de seria cu valoarea , sistemul mai cunoaște ( , p ) seria de , care nu apare niciodată autonom, ci, de obicei, la sfîrșitul perioadelor literare : (roșu) — seria de ’, alcătuită numai din optimi : I sau (Sări în grindă) — Folclor muzical românesc — cd — seria de : sau nefracționată, catalectică sau acata- i * (Am o călimară) ♦ у * (Dorobanț, clanț) I ah * * (răpiți, popiți, nod) — seria de : J> „ i J) | ( Un om vi Strofele ritmice ale folclorul egale ca număr de silabe (izomet cu durată egală (izomorfe) sau i tică (izocrone) sau diferită (heter copiilor sînt constituite din versuri ) sau inegale (heterometrice), din serii ală (heteromorfe), cu structură iden- RITMUL DE DANS Ritmul dansurilor noastre populare a fost inițial inclus de către teoreticieni, datorită formei sale precise, în cadrul sistemului ritmic așa-numit distributiv ; la aceasta a contribuit, în primul rînd, gruparea preponderent binară a formulelor sale și posibilitatea de a fi încadrat după mai vechile principii cunoscute ale sistemului ritmic apusean (după unii distributiv, divizionar sau metric— ( , p ; , p — ; , p — ) Mai mult decît atît, în acest sistem distributiv melodiile de dans dețineau întîietatea ; apare deci paradoxal cum unui ritm primordial, cum este cel de dans, îi erau asociate principii adecvate teoriei muzicii savante Studii relativ recente ( , p — ) demonstrează, cu suficiente argumente, că ritmul orchestic (de dans) este un sistem distinct al ritmicii populare românești Se pleacă de la realitatea că jocul popular este „cel - I Se are în vedere și faptul că unui număr mai mic de melodii de joc îi sînt adecvate principiile care stau la baza sistemului ritmic aksak care sincretizează, într-un tot, mai multe domenii de artă“ și, în cadrul acestuia, „im rol de prim ordin il au mișcările coregrafice" (s n ) ; ritmul apare, astfel, ca elementul unificator al coregrafiei, muzicii și, uneori, al textelor poetice (scandate sau cîntate) Sincretismul folcloric își are (așa cum am mai afirmat), originea în perioada începuturilor, cînd „imaginea artistică consta într-un tot nediferențiat, ce implica mișcări corporale și exclamații concretizate printr-o marcată intonație muzicală^ ( , p ) Legăturile obligatorii inițiale s-au perpetuat și în formele evoluate, cînd diferitele fenomene artistice au putut căpăta o autonomie specifică ; astfel se explică persistența asocierii muzică-poezie în majoritatea genurilor folclorice, unele dintre acestea menținînd vechile structuri ritmice care implicau mișcarea sau dansul Pe de altă parte, chiar dacă au existat din cele mai vechi timpuri și forme muzicale sau poetice nesincretizate, cu funcții mai întîi utilitare, genurile sincretice au fost predominante, iar dintre acestea numeroase categorii au conținut elementul coregrafic Ritmul de dans este corelat nu numai jocului, dar și melodiilor desprinse de el : instrumentale, vocal-instrumentale și vocale Deci, în sistem se includ următoarele categorii ( , p — ) : — ritmul coregrafic din genul numit joc ; — ritmul melodiilor de joc reprezentative ; — ritmul versurilor strigate și scandate ; — ritmul cântecelor vocale de dans cu serii de optimi și formule cu valoarea totală de ; — ritmul genurilor sincretice care implică dansul; — ritmul unor genuri vocale, desprinse de dans, care păstrează formulele ritmului de dans Pentru înțelegerea principiilor care stau la baza sistemului orchestic, le vom raporta la principiile ritmului cunoscut prin teoria clasică a muzicii europene •— Ritmul la care ne referim este, deci, sincretic, avînd o preponderență choreică, pe cînd celălalt este strict muzical în acest tot sincretic, al ritmului orchestic, celulele și formulele binare sînt, în general, aceleași pentru coregrafie,, melodie și strigătură ; din suprapunerea acestora rezultă un important factor expresiv, caracteristic jocului românesc — poliritmia — Trăsătura structurală cea mai constantă este valoarea totală a formulelor ; cea mai reprezentativă este valoarea totală de , mai puțin răspîndite fiind cea de și cea de (optimi) Ritmul ,,apusean“ recurge la măsuri variate (simple, compuse, binare, ternare) — Ritmul orchestic se caracterizează printr-o variată repartizare a accentelor care, atunci cînd duratele sînt inegale, revin pulsației (valorii globale) mai lungi (ex ) ; în sistemul metric „apusean“ există o distribuire regulată a accentelor (în ritmul de dans prevalează accentul cu „valoare ritmică“, iar în celălalt prevalează accentul cu „valoare metrică") — Ritmul orchestic (de dans) este bicron; duratele de bază (optimea și pătrimea) sînt în raport de : , : Ritmul metric „apusean" este monocron In capitolele ulterioare se vor face precizări, privind preferința unui ®en sau altul, pentru flecare sistem Pentru că ritmul ele dans este nou inclus în sistematica ritmicii populare românești, înțelegerea principiilor lui necesită explicații suplimentare Mai întîi trebuie să analizăm, pe rînd, aportul ritmic al coregrafiei, muzicii, strigăturilor Duratele cele mai frecvente ale mișcărilor jocului propriu-zis sînt op- timea și pătrimea, pe lîngă ele apărînd mai rar doimea, șaisprezecimea și pătrimea cu punct Din combinarea optimii și pătrimii, pulsații de bază ale ritmului coregrafic, rezultă aproximativ motive ritmice (identificate de coreologi), în care se poate constata și preferința pentru ritmul binar simplu și sincopat Cea mai mare parte a formulelor au o valoare totală de optimi (mai rar optimi sau optimi), ca și în ritmul melodiilor : rm ЛПП J> j П -bj -b rm J J- Л J etc JT • A •’••••«♦ * Ч* * A * • ‘ • - i • • • Dar bogăția ritmică a coregrafiei, nu e determinată numai de numărul formulelor, ci si de marea varietate a combinațiilor acestora In cadrul formulelor, pe locuri diferite, pot apărea pauze : Formulele ritmice se disting și după locul accentelor Dacă sînt prezente ambele unități de bază, accente primesc, de regulă, pătrimile, chiar și atunci cînd sînt mai multe într-o formulă ’ într-o serie constituită numai din optimi, accentele cad uneori la intervale egale, alteori însă nu au un caracter periodic , Ritmul melodiilor de dans nu este strict legat de toate duratele utilizate, ci rezultă din pulsații, ,,adică din acele valori sau grupuri de valori ritmice, perceptibile urechii ca purtătoare ele accent u a e c ’ valorile subdivizionare nu sînt aproape niciodată independen e, ci s g pează în jurul celor accentuate : Țarina mocănească ( — ) Strigătura — de comandă, de emulație și antren, uneori chiar cu rol euritmic — este considerată de specialiști ca un ,,aspect caracteristic folclorului (coregrafic) românesc^ ( , p ) ; suprapusă coregrafiei și melodiei și acoperind durata totală a seriei, strigătura vine cu accente pe timp, sincopă sau contratimp, în concordanță cu ritmul general al dansului Față de ritmul coregrafic, versul este mai îngrădit, pentru că preferă optimile ; realizează însă, cu aceeași varietate, jocul accentelor Poliritmia se produce, în primul rînd, la nivelul coregrafic, fiind determinată de caracterul policinetic al jocului propriu-zis (participarea simultană dar independentă a părților corpului), de variația interpretativă sau de participarea partenerilor cu diferite formule (așa cum se întîmplă la jocurile de perechi — băieți, fete) : La nivel sincretic, poliritmia se amplifică ; formulele pot fi : — de categorii diferite, așa cum se întîmplă la jocul Sîrba, unde melodia prezintă formule binare, iar dansul se desfășoară în grupe ternare ; — - * n \J /л ii:/-/: % Bentolu, Pascal, Cîteva consider ațiuni asupra ritmului și notației melodiilor de joc românești, București, Revista de folclor, » — » pag , — de aceeași categorie ( , p ) : ritmul pașilor J>J J variații concomitente în ritmul pașilor ritmul melodiei strigătura Л Л J «Ь ' j J > I Toate formulele ritmice de pînă acum prezintă valoarea totală de (optimi) care este, așa cum am menționat, preponderentă în ritmul or-chestic : chiar atunci cînd nu este concretizată sonor, optimea este pre supusă Totodată, accentul poate avea optimi), contribuind deci la generarea a ca efect contopirea duratelor (de 'tor formule : Se impun, deci, două unități de timp (pulsații ritmice) — optimea și pătrimea ; acestea sînt „valori ritmice independente" ( , p ), dar contrapun'erea lor (stilistică) devine necesară RITMUL AKSAK \ Termenul „aksak" , atribuit de Constantin Brăiloiu ( , p — ) acestui sistem, scoate în evidență principala sa trăsătură : alungirea „irațională a uneia sau unora din duratele sale (imprimîndu-se melodiilor un caracter „șchiop , „împiedicat sau „scuturat ( p ) Primii care au sesizat acest ritm au fost cercetătorii bulgari ; Vasil Stoin observa că „la aproape jumătate din cîntecele populare bulgare, valorile fundamentale Preluat din teoria muzicii turcești : aksak = șchiop Chrlstov, Dobrl, Bazele ritmice ale muzicii populare bulgare, Sofia, ; Stoin, Vasil, Bazele muzicii și ritmicii populare bulgare, Sofia, ale fiecărei măsuri sînt inegale, de obicei una, uneori două sau chiar trei dintre ele, prelungindu-se cu jumătate din valoarea lor Frecvența ridicată a melodiilor cu acest ritm, în muzica vecinilor noștri, precum și faptul că primii care au perceput sistemul au fost muzicologii din această țară, l-au determinat pe Belă Bortok să-l denumească „așa-zisul ritm bulgăresc ( , p ), recunoscînd, deci, din capul locului, relativitatea termenului Bartok a remarcat, totodată, că valorile foarte scurte, ,,în cuprinsul unei măsuri, nu se grupează în valori egale mai mari, deci nu se grupează simetric Cunoașterea culegerilor bulgărești l-a stimulat pe Bartok în revizuirea vechilor sale notații fonogramice, pentru că a avut impresia că ar fi întîlnit „un fenomen similar și in materialul romanesc(i; astfel a descoperit că ,,poate o/o din materialul românesc cules de el este în acest ritm, precizînd și zonele în care l-a întîlnit ( , p ) Folcloriștii noștri au demonstrat că „ritmul aksak acoperă aproape toate provinciile ( , p ) țării, avînd, în comparație cu alte sisteme, o frecvență mai redusă, atît în melodiile de dans cît și în alte categorii repertoriale Poate fi recunoscut în melodiile jocurilor Invîrtita, Ardeleana, Fecioreasca, Bătuta, De-a lungul, Purtata (Transilvania), Brîul bănățean, Rustemul (Oltenia), Geamparale (sudul țării), Cîrligu (Teleorman), în unele melodii din repertoriul calendaristic, cum ar fi cele de la jocul Caprei (Muntenia, Dobrogea, Moldova), Ursul (Muntenia), Jocul cerbului (Transilvania), Malanca (Moldova, Bucovina), Drăgaica (sudul Munteniei), din repertoriul nupțial — Cîntecul mirelui (în Transilvania), Cîntecul soacrei (Moldova), Jocul găinii (sudul țării), Vestea miresii (Teleorman), Cadî-neasca, Dologeacu, înaintea nașului, Mărănghile (Dobrogea), în cîntecul propriu-zis eu ritm de joc și, într-o măsură mai mare decît s-a crezut pînă acum, în colinde (Hunedoara, sud-estul Munteniei, vestul Dobrogei) în studiul său, Ritmul aksak, Constantin Brăiloiu menționează că acest sistem are o largă răspîndire pe glob : la turci, greci, bulgari, albanezi, români, iugoslavi, turcmeni, armeni, berberi, tuaregi, beduini, negrii africani, în India, și, ca vestigii, în Țara Bască și în Elveția Ulterior, a fost descoperit în Slovacia, Moravia de Răsărit ( , p ),’la maghiari (unde Bartok sesizase că „se găsește, ca să zic așa, numai sub formă de urme ( , p ), la francezi și belgieni ( , p ) Așa cum susțin cercetătorii, aksakul este un ritm natural ( , p ), dovedindu-se, și în acest caz, că practica devansează teoria ( , p ) sau, cum afirmă un folclorist contemporan, „pentru oamenii care n-au crescut cu această muzică, ea rămîne pentru multă vreme o limbă străină sau, dacă vreți, un dialect străin Dacă vrem să stăpînim la perfecție această „limbă , nu-i decît o singură cale : s-o învățăm sistematic ( , p ’ ) Principiile sistemului au fost clar formulate de Brăiloiu : — sînt utilizate două unități de durată inegale, deci, este un ritm bicron Raportul dintre unitățile de timp este „irațional , de / sau / '; acesta imprimă melodiilor un caracter „șchiop , aksakul fiind, deci, prin microstructurile sale, un ritm neregulat, ce rezultă din asimetria unităților sale : Cercetări relativ mai noi relevă existența și a altor raporturi în folclorul unor popoare ( , p ; , p ) De pildă, în unele melodii din Moravia, prin măsurarea obiectivă (cu aparate speciale) ,,raportul mediu dintre primul și al doilea timp poate fi redat prin cifrele : (mai mult, nu sînt egale nici subdiviziunile rezultate din acompaniament : „în primul timp există o tendință de a se menține raportul : , iar în al doilea timp apare tendința de a se menține : “)- — Aksakul, cu toată asimetria ce există între duratele sale de bază, formează masuri (din grupuri elementare binare sau ternare), care, cu unele excepții, se repetă în aceleași configurații pe întreg parcursul unei melodii (ex ) Această izocronie îl determina pe Brăiloiu să deducă apartenența aksakului la domeniul coregrafic ; succesiunii regulate ii corespunde' mișcarea giusto — Accentul afectează, de preferință, unitatea mai lungă (trăsătură ce apropie acest sistem de ritmul orchestic), deci măsura nu începe întotdeauna cu accent; un timp neaccentuat la începutul unei serii nu trebuie confundat cu o anacruză De altfel, lărgirea uneia dintre valori era considerată de Bartok „proiectarea în timp a accentului dinamic", iar Ilarion Cocișiu denumea sistemul la care ne referim — „ritm de alungire subdivizionară" — Pentru că viteza absolută a timpilor variază între limite foarte largi de la o piesă la alta, unitățile de timp, în cazul melodiilor cu mișcare lentă, moderată și chiar mai rapidă se pot divide (ex ) Aceasta este cauza pentru care la început valoarea scurtă divizionară era confundată cu cea reală (ie, etc ), iar notația nu oglindea succesiunea duratelor asimetrice în interiorul celulei ritmice Astăzi se preferă notația, stabilită prin consens internațional, care prevede ca la începutul melodiei să se indice formula ritmică și numărul timpilor : Cele două unități de durată pot constitui măsuri simple binare sau ternare, măsuri compuse duble sau triple și chiar măsuri compuse cvadruple ; neincluzînd ultima categorie (deci fără a depăși măsurile compuse triple), Brăiloiu a alcătuit un tabel al resurselor sistemului, atingînd cifra de formule, din care dacă se scad formulele „neutre“ („suprafețe de contact^), rămîn Numai o parte dintre aceste formule au fost atestate ; menționăm cîteva din folclorul românesc : MASURI SIMPLE BINARE — Marșul cerbului (Transilvania) — Chipernița (Dobrogea) — Jocul ursului (Teleorman) — Colind (Hunedoara) — Drăgaica (Teleorman) — Rustem (Oltenia) — Cirligu (Teleorman) — Brătușca (Teleorman) — Cîntec meglenoromân Q MASURI SIMPLE TERNARE — Geamparale, Cîntecul soacrei, Capra, Dolgeacu (Dobrogea), Jocul găinii (sudul Munteniei), Înaintea nașului, Mărănghile (Dobrogea) — Brîul bănățean, Purtata, Ardeleana, cîntece cu ritm de joc, Pe loc, Mureșana, Mărunțelul, Colind (Dobrogea), Cîntec meglenoromân, Horu-n doi (joc meglenoromân) b — Fecioresc, joc aromân MASURI COMPUSE DUBLE — Șchioapa, Cadmeasca (Dobrogea), De-a lungul, Brîul, Joc, Hora (Colecția ,,Bartok“), Horu-n doi (joc meglenoromân) — Cîntec meglenoromân * • • • w W — Mărunțel, Colind (Colecția ,,Bartok“) — Colind (BK)* , ex ) — Colind (BK) Mosescu > (Joc meglenoromân, — Colind (BK — ex ) J — Invîrtita, Haidăul, De-a lungul, Călușeriul J J — Invîrtita, Bătuta, Pe picioare, Someșana, Sitele Pe picioare, Româneasca, Buciumeana, Călușerul I Ca la Breaza Colind (BK), Colind (Dobrogea) l ’ — Colind (BK) ' I■ ■ ЧМ• t * ’ * " J J)|DJ i Un alt aspect, care trebuie semnalat, este contaminarea dintre sisteme, de pilda, aceeași melodie poate avea variante ritmice : aksak cu giusto-si-labjc sau aksak cu orchestic (ex ) Vezi В Bartok, op cit , sau unele colinde din sud-estul țării l RITMUL GIUSTO-SILABIC Așa cum arată și denumirea, ritmul giusto-silabic aparține, în esență, muzicii vocale Creînd acest termen, Brăiloiu preciza că a avut în vedere mișcarea giusto (regulată) a duratelor în cadrul sistemului precum și determinarea acestora de calitatea variabilă a silabei; ,,rezultă o contopire atît de intimă între elementele cîntecului — sunet muzical și cuvînt — încît ritmul izvorăște din metru și nu se explică decît prin el“ Sistemul a mai fost numit parlando-giusto[ (termen care arată înrudirea cu parlando-rubato, dar și deosebirea în ceea ce privește forma de bază) și a fost comparat cu sistemul modal din muzica laică medievală^ Ritmul giusto-silabic este sistemul preferat al colindelor de strat vechi; se întîlnește însă și în repertoriul calendaristic și familial, cîntecele propriu-zise, cîntecele de leagăn, iar trăsăturile lui se recunosc și în alte genuri Chiar dacă este unul dintre sistemele caracteristice pentru folclorul românesc, giusto-silabicul a avut și are o largă răspîndire : în cîntecul bizantin și gregorian, în lirica medievală, precum și în muzica spaniolă, slovacă, maghiară, rusă, bulgară, sîrbă, greacă, albaneză, arabă, turcă etc Principiile de bază ale sistemului ritmic giusto-silabic sînt următoarele : Este bicron (ca și ritmurile analizate anterior) ; cele două durate invariabile sînt în raport de : sau : (optime și pătrime) Din succesiunea acestor două unități se formează mai întîi grupuri ritmice elementare care, la rîndul lor, alternează liber, pentru că versul popular cîntat se grupează, așa cum am văzut, binar, iar aceste grupuri elementare sînt, în marea majoritate a cazurilor, binare Preluînd terminologia antică, le numim : = piric ==■ iamb = troheu ■ spondeu ae, si- Rîndul melodic, corespunzător versului octosilabic, are grupuri elementare, iar cel corespunzător hexasilabicului are asemenea grupuri După Bartdk, care distinge unele particularități ale ritmului în muzica populară românească Cocișiu, Ilarion, Ritmica colindelor din Ardeal (manuscris) „Doimile șl pătrimile punctate cu care se termină unele serii catalectice nu Infirmă cu nimic această afirmație ; ele nu reprezintă decît o ficțiune grafică" ( p ) Rareori (este cazul refrenelor neregulate) pot apărea și grupuri ternare = tribrah Б tipuri „peonice“ Prin alternarea acestor celule sau grupuri ritmice elementare se obțin grupuri compuse : a) binare (cele mai frecvente), din celule identice : = clipiri c = diiamb J J = troheu dublu — din celule dijerite : = spondeu dublu »• % •* * > «b = peon J J = peon * « • • ' • * = peon •• = peon =? epitrit I ' • e epitrit = epitrit epitrit b) ternare (foarte rare), din celule identice : = ionic minor = ionic major = antispast = coriiamb = „safic“ (o situație mai rară, cînd apar trei d urate, mai ales în formulele de cadență finală a unor cîn- te ee) grupuri elementare de anapest ș a — din celule diferite : c) mixte (rare) s a Seriile ritmice corespund dimensiunilor rîndurilor melodice sau versurilor cîntate și refrenelor cu mai mult de silabe ; deci, sînt alcătuite din grupurile elementare și compuse Prin diversele combinații posibile, se obțin serii ritmice pentru versul octosilabic și serii ritmice pentru versul hexasilabic ; la acestea, se adaugă seriile ritmice ale refrenelor, ce pot avea structuri și dimensiuni diferite Grupurile ritmice elementare (celulele) se despart prin accent, iar acesta afectează numai primele silabe ale celulelor (podiilor) binare sau ternare în acest fel apare, uneori, necoincidența între accentul metric (al muzicii) și- accentul pe care l-ar fi avut cuvîntul în vorbirea obișnuită (coincidența respectivelor accente se impune cu obligativitate în refrenele neregulate) Deci, seriile ritmice sînt, de regulă, cruzice (încep cu accent) ; asemenea versurilor, ele pot fi complete (acatalectice) sau incomplete (catalectice, vezi ex ) Cele două unități de bază ale sistemului sînt necompuse și indivizibile ; silabele nu se pot cîntă pe durate mai mici decît optimile ; „seg-mentarea“ acestora — deseori întîlnită — se realizează melismatic (ex ) Particularitățile sistemului -au creat unele dificultăți, atunci cînd s-a încercat încadrarea în măsuri a grupurilor elementare ; dintre cele celule ritmice (notate la început), numai cele care poartă numerele , , , pot fi încadrate în măsuri, pentru că sînt ,,celule originale ale oricărui sistem“ ( , p ) Dificultățile pe care le semnalam mai sus provin atît din constanța accentelor pe prima unitate, cît și din indivizibilitatea Uzul medieval permite să numim și podia U a J) J— cu toate că în teoria veche această celulă avea accentul pe durata lungă ( p ) In capitolul anterior, ne-am referit mai pe larg la acest aspect „Natura melismatică a duratelor divizionare — notează Brăiloiu — se șterge complet în muzica instrumentală și, de aceea, giustosilabicul aparține, fără îndoială, celei vocale acestor două durate proprii sistemului De aceea, în notare se preferă, pentru separarea grupurilor ritmice, barele punctate, iar barele pline nu se trag decît la sfîrșitul seriilor ; se înlătură, astfel, utilizarea măsurilor în concepțiunea clasică ( , p ) : mun-te Ju- ne - lui bu- ny Tu-no cef-bul de Barele punctate se trec înaintea silabelor accentuate care marchează Începutul unui grup elementar sau compus, în situația cînd aceste structuri constituie unități distincte din punct de vedere ritmic ; de obicei, ele despart grupele compuse corespunzătoare hemistihurilor, acestea constituind, de multe ori, entități pregnante ; dacă seriile octosilabice se divid în dipodii identice, o bară punctată este înlocuită’cu o jumătate de bară plină Viteza absolută (metronomică) a valorilor mai mici oscilează între limite foarte largi : — optimi pe minut ; raportul dintre cele două durate fiind cunoscut, nu va fi dificilă stabilirea vitezei metronomice pentru o anumită creație Greutățile vor începe atunci cînd unele silabe se vor alungi sau scurta pînă la „apariția valorilor punctate, care marchează începutul decăderii sistemului nostru^ Asemenea libertăți sînt explicabile, atunci cînd este vorba de umplerea ultimului picior (al patrulea la tetrapodie, al treilea la tripodie) al versului : — completarea seriilor acatalectice cu pauze, atunci cînd sunetele neaccentuate finale sînt scurtate din necesități de respirație : sau îmocuirea, în seriile cata±ectice, a sunetului ultim care lipsește prin pauză (ex ) : ’ H sau — prelungirea sunetului accentuat si pe locul silabe : - - „ J i neocupat al ultimei sau — prelungirea parțială a sunetului pauză ; accentuat, restul fiind ocupat de ’ DuPă țl fojojorlștl ( ; p ) Intro e ЬШ pe minut scurtarea finalelor accentuate : Pot apărea însă și pauze supranumerare : ,,De altfel, în toate felurile de cîntece, cu excepția colindelor, coroanele lărgesc în mod constant finalele, suprimînd orice mijloc de a determina valorile teoretice pe care le ascund“ ( , p ) Numărul mare al seriilor ritmice octosilabice și hexasilabice posibile reflectă bogatele resurse expresive ale sistemului Chiar dacă nu au fost încă toate atestate în folclorul nostru, cele existente „ilustrează destul de bine tendința oricărei arte populare de exploatare exhaustivă a unei tehnici date“ ( , p ) O îmbogățire sensibilă a resurselor giusto-silabicului oferă refrenele Afirmația nu este valabilă în acest sens și pentru pseudorefrene, deoarece acestea au aceeași dimensiune și structură cu rîndurile melodice Este însă de ajuns un tribrah al refrenului melodic pentru ca elementul de contrast să fie pregnant : (Măcin, Dobrogea) Le roi leo, Ре-un pi — ci or de m un - te Refrenele propriu-zise regulate și neregulate prezintă, de multe ori, dimensiuni diferite față de ale seriilor obișnuite ; distincția dintre aceste două tipuri de refren se face nu numai în funcție de grupările silabelor în celulele elementare (obligatoriu binare la refrenul regulat și incluzînd neapărat gruparea ternară la refrenele neregulate), dar și pentru că în refrenul neregulat accentul tonic (al vorbirii) trece pe primul plan în ceea ce privește diversitatea mijloacelor de corelare a refrenelor cu rîndurile melodice propriu-zise (corespunzătoare versurilor), colindul se dovedește a fi genul cu cele mai bogate resurse ; de altfel, așa cum am arătat, întregul sistem se oglindește cel mai fidel în acest gen străvechi După modul de grupare a seriilor, ,,strofeleu ritmice pot fi : — izoritmice ( , p ) — construite numai prin repetarea unui grup elementar (celulă, podie) sau numai prin repetarea unui grup compus (di-podie) ; identică trebuie să fie, în acest caz, și structura refrenului (ex ) ; — heteroritmice, în care seriile (frazele) cuprind și grupe ritmice diferite î a) cînd grupele ritmice ale rîndurilor melodice sînt identice, dai' diferă de ale refrenelor (ex ) ; b) cînd refrenul este identic cu seria ritmică a unui rînd melodic sau numai cu o parte a acestuia (ex ) Atributele distinctive ale ritmului, la care ne-am referit mai sus, ca de altfel și ale celorlalte sisteme, nu apar cu aceeași limpezime in toate, creațiile care-i aparțin ; unele melodii atestă contaminarea cu alte sisteme prin: prelungirea constantă a uneia dintre durate (apariția altoi iaporturi în afară de : ), alungirea sau scurtarea spontan-improvizatorica a sunetelor, divizarea uneia dintre unitățile de bază (ex ) Acestea sint aspecte ale marii varietăți stilistice, care nu înseamnă, nicidecum, o tendință de renunțare la anumite „tipare prestabilite^, comune ritmului nostru folcloric » I > Vvll RITMUL PARLANDO-RUBATO (rubatoul vocal-instrumental și instrumental) Unul din criteriile de sistematizare a ritmurilor populare românești este, după unii cercetători, forma sa de bază : giusto sau rubato S-ar părea că sistemul pe care îl abordăm acum este total diferit de toate celelalte ritmuri, dacă luăm în considerație numai acest criteriu ; pentru că sistemele ale căror principii le-am evidențiat pînă acum se caracterizează tocmai printr-o mișcare regulată, de obicei giusto Totuși, demersul teoretic asupra parlando-rubatoului nu poate fi separat de cel acordat giusto-si-labicului pentru că, așa cum subliniază unanim specialiștii, sînt sisteme strîns înrudite, ceea ce „ușurează influențele reciproce ca și trecerile de la un sistem la altul* ( , p ) Am asociat, totodată, sistemului par-lando-rubato și ritmul rubato al unor creații vocal-instrumentale sau instrumentale, asupra căruia nu există nici o referire în tratatele de specialitate românești anterioare ( , p ), iar unele lucrări teoretice ( ) îl include parlando-rubatoului, cu toate că diferă de acesta prin natura sa (iar termenul „parlando“ nu-i este adecvat din punct de vedere etimologic) Rubatoul vocal-instrumental și instrumental nu se aseamănă cu sistemul parlando-rubato numai după forma de bază (fiind singurele ritmuri libere), ci și datorită faptului că, de multe ori, ise structurează împreună : unele doine păstorești vocal-instrumentale, unele bocete vocal-instrumentale, recitative epice ale baladelor Denumirea de ritm parlando-rubato a fost, uneori, substituită ( ) sau confundată ( ) cu aceea de ritm „liber“ ; dar tocmai termenul parlando definește mai clar trăsăturile sistemului și indică înrudirea sa cu giusto-si-labicul Nu întîmplător s-au făcut inițial atît asocierea cît și distincția : parlando-rubato Atît denumirea, cît și formularea pentru prima oară a unor principii de organizare îi aparțin lui Bela Bartok ; „fiecare optime corespunde unei silabe de text* — subliniază el — iar „schema (octosilabică — n n ) este mult schimbată printr-o execuție rubato“ ; tot Bartok atrage atenția asupra încadrării ritmice, ținînd seama de gruparea binară a silabelor Termenul parlando-rubato a fost adoptat, iar principiile de organizare a sistemului au fost completate în studii de sinteză ulterioare ( ) Bart k, B a, Dialectul Românilor din Hunedoara în Ethnographia, Budapesta, ; Scrieri mărunte despre muzica populară românească, adunate și traduse de C Brăiloiu, București, Sistemul parlando-rubato este numai în aparență liber ; succesiunea duratelor nu este întîmplătoare, ci se organizează în funcție de raportul dintre unitățile de timp ale silabelor în cadrul unei anumite creații și de modul de interpretare ; astfel, lungirile și scurtările, precum și alte raporturi între durate, sînt mai curînd sistematice decît capricioase Acest ritm poate fi identificat atît în melodii silabice (de recitativ sau cantabile) cît și în melodii melismatice, fiind preferat de creații interpretate solistic — doine, balade, cîntece propriu-zise, bocete, — dar întîlnindu-se și în creații interpretate în grup — unele cîntece rituale, colinde de strat mai recent Parlando-rubato se apropie de giusto-silabic prin următoarele trăsături : , — Are la bază tot două unități de timp, în raport de : , pe care le notăm cu optime și pătrime în sistemul parlando-rubato raportul între durate, însă, poate deveni mai lax : prin augmentarea sau diminuarea sunetelor, apar valori punctate, doimi, note întregi, șaisprezecimi și alte valori intermediare (ex ) — Duratele se organizează în celule ritmice binare, care corespund picioarelor metrice ale versurilor ; aceste celule elementare alcătuiesc grupele compuse (corespunzătoare dipodiilor) și frazele ritmice (corespunzătoare versurilor hexasilabice și octosilabice) Accentul cade pe prima silabă a celulei binare, deci afectează, de regulă, silabele cu număr impar — Unitățile de timp sînt indivizibile ; divizarea lor se produce numai melismatic : (Cîntec propriu-zis, Tilișca — Sibiu) Со - dru le, mc - ГІ - a ta - — Optimea, ca unitate minimă, are durata aproximativă a unei silabe din vorbirea obișnuită, variind între — ; viteza metronomică diferă și în funcție de gen, zonă sau interpret Caracterul rubato al interpretării este corelat cu alte trăsături proprii acestui sistem : — Augmentarea și diminuarea valorilor prezintă forme constante în cadrul unui gen sau unei anumite creații ; de pildă, în recitativul epic, pe une e începuturi ale frazelor, din cauza accelerării mișcării, unele silabe se scurtează, iar unele finaluri ale rîndurilor melodice se augmentează ; în cîntecul propriu-zis există o mai mare varietate din acest punct de vedere, practic orice silabă putînd fi alungită sau scurtată Această particularitate poate determina apariția altor raporturi între durate ( : , : , : etc ) ; frecvent se produc ușoare alungiri și scurtări improvizatori ce, pe care le notăm cu semne speciale : (alungire) și kj (scurtare) Coroanele propriu-zise, ca și pauzele (uneori mici respirații chiar în interiorul rîndului melodic) — frecvente în acest sistem — pot avea uneori un caracter constant, alteori apar cu rol pur expresiv, dar în locuri unde îngăduie tradiția Bartdk Bdla, Cîntece populare din Comitatul Bihor» București, , pag IX : „după ultimele cercetări, s-a constatat că există o oarecare regularitate chiar în mișcarea cîntecelor rubato" — Folclor muzical romAneec — ecl ан ' (Cernea, Eugenia, Folclor muzical din Sălaj, ' : , pag ) Schema ,,strofei ritmice “ a cintecului propriu-zis de mai sus scoate în evidență duratele silabelor : — Prelungirea unor silabe este însoțită de multe ori de o melismatică bogată, așa cum se poate observa și din exemplul de mai sus în melodiile bazate pe recitativ, celula pirică este predominantă : Robot Pe cel drum cam pâ-ra-sit Ve- k’iudet si de de- mult > • Ta-re-mi vi-ney doam-ni-mi vi-ne Trei de-Iii cu șa-se cai (Mihalcea, Gheorghe, Pe buhaz de mare, Tulcea , pag ) — Cu o pondere mai mare decît în alte sisteme, în cadrul parlando-ru-batoului își fac apariția anumite formule independente sau nu față de frazele ritmice, care lărgesc seriile și strofele ritmice — interjecții, refrene scurte, regulate sau neregulate, intercalări silabice : Of— Of , Foo-ie ver-de ia-so-mi — e (Kirlac, D G , Cîntece populare românești, București, Editura Muzicală, , pag ) — Pe lîngă accentele metrice (periodice), a căror intensitate este aproximativ egală (cu toate că unele înălțimi sau durate pot determina o diferențiere din acest punct de vedere și în alte sisteme), sînt marcate anu-mite accente cu rol expresiv, atît în ritmica recitativului, cît mai ales, in cea melismatică Există numeroase pasaje în care diferențierea calitativa (în funcție de accente) își pierde din pregnanța caracteristică altor sisteme, discursul muzical nefragmentîndu-se prin celule binare, ci avînd o respirație mai largă, ce nu ține seama de încorsetarea metrică (ex ) — Gradul de improvizație se amplifică atît de la o frază ritmică la alta, cît și de la o strofă ritmico-melodică la alta Caracteristicile sistemului ies în evidență nu numai prin interpretarea solistică, ci și prin unele forme arhitectonice, așa-zise libere : doina, balada, bocetul; strofele „elastice ale acestor genuri permit tocmai introducerea sau elidarea, în funcție de conținutul piesei și individualitatea interpretului, a unor desene ritmico-melodice, care pot sublinia atît unele stări afective, cît și pasajele epice în giusto-silabic, ca și în alte sisteme care sînt asociate unei cîntări colective, formulele ritmice sînt mai stabile, mai „înghețate de la o strofă melodică la alta Ritmul cîntecelor propriu-zise, în ansamblu, prezintă diferite stadii ale trecerii de la giusto-silabic la parlando-rubato : de la grăbirea sau rărirea unor pasaje, la modificarea profilului general al ritmului prin caracterul sistematic al lungirilor (mai rar al scurtărilor), ajungîndu-se apoi la forma rubato cea mai autentică, obținută prin augmentările și diminuările nesis-tematioe ( , p — ) Seriile ritmice notate de Brăiloiu pentru sistemul giusto-silabic se îmbogățesc în parlando-rubato, numărul posibilităților fund practic nelimitat • Rubatoul vocal-instrumental apare atît printr-o interpretare simultană de către voce și instrument (unele doine, unele bocete), cît și printr-o cîntare, în care vocea și instrumentul se impun, pe rînd, în cadrul discursului muzical (recitativul epic sau anumite cîntece în ritm de dans) Nu ne referim acum la unele formule de acompaniament mai noi, care se suprapun oricărui stil vocal tradițional, nerespectîndu-se autenticitatea folclorică Doinele păstorești sînt cîntate, de obicei, din fluier ; sînt cazuri cînd lluierul poate însoțit vocea, așa cum se întîmplă în Năsăud sau Bucovina, unde astfel de practică, după unii cercetători , poartă „pecetea istorică și caracterele feudalismului timpuriu , cînd exista o „interpretare vocal-in-strumentală de tip pastoral Acompanierea din fluier urmează fidel linia melodică a vocii cu care, după acomodare, se confundă ; melodiile respective sînt înrudite de multe ori cu variantele locale ale povestirii instrumentale a ciobanului care și-a pierdut oile In alte zone, de pildă Oaș, melodia simplă a bocetului este însoțită de bucium, Această îmbinare generează efecte heterofonice, care provin din Vezi capitolul referitor la cîntecul propriu-zls Zamfir, Constantin, Despre obîrșia și filiația unor melodii de doină, Studii de muzicologie, voi VIII, București, Editura Muzicală, , pag cîntarea rubato a celor două surse, așa cum constatăm din acest fragment de bocet bucovinean : ■ ■ (Alexandru, Tiberiu, Instrumentele muzicale ale poporului român, București, , pag ) Așadar, prin interpretarea rubato de către două surse sonore a aceleiași linii melodice, seriile ritmice sînt pe alocuri diferite; în afară de particularitățile ritmice, derivate dintr-o tehnică specifică de execuție, fluierul elidează două dintre celulele intonate inițial de voce, care, într-un fel, anticipă simultaneitatea care urmează Baladele din sudul țării sînt interpretate frecvent cu acompaniament instrumental ; dacă altădată vocea era susținută de fluier sau cimpoi, în-tr-o epocă mai apropiată de zilele noastre baladele sînt însoțite de formații instrumentale, cărora le revin introducerile, interludiile, precum și unele țiituri Formulele ritmico -melodice sînt preluate, în cea mai mare parte, din materialul vocal, dar, tempoul este, de multe ori, mai viu, iar improvizațiile instrumentului solist (vioara) sînt de natură ritmică (ex ) ' ‘ \ Rubatoul instrumental este specific repertoriului păstoresc — doinei cîntate din fluier, cimpoi, poemului Cînd și-a pierdut ciobanul oile (partea instrumentală)^ precum și Unor semnale cu funcție diversă, executate din bucium sau fluier Doina păstorească este mult mai ornamentată decît cea vocală Melodiile evoluează frecvent prin șaisprezecimi și chiar prin sunete mai scurte, însă, datorită legatourilor, se obțin de multe ori unitățile de bază pe care le-am constatat și la parlando-rubato Semnalele constituie un'gen muzical străvechi, cu funcție mai întîi utilitară ; ele sînt interpretate, în special, de bucium sau fluier, prin emiterea armonicelor naturale Dacă în Apuseni acestea sînt executate într-un tempo rapid, care se accelerează pînă la finalurile pieselor, în nordul tării rubatoul este evident : ADUNATUL OILOR Vezi capitolul referitor la repertoriul păstoresc (Bogdan-Vodă — Maramureș, coleg Gh Oprea, XII ) RITMUL VOCAL ACOMODAT PAȘILOR DIN,MERSUL CEREMONIOS Л I ' Tratatele anterioare de folclor muzical românesc menționează că „alături do melodii cu o melismatică bogată se păstrează melodii aproape slla-bice (din cadrul genurilor rituale), în valori mari, organizate în forme cristalizate și executate în mișcare largă, poco,rubato, care nu pot fi incluse în sistemele parlando“ ( , p ) sau că „anumite cîntece ca, de pildă, cele rituale vechi, în mișcare largă, prin caracterele pe care le prezintă, nu pot fi incluse în nici unul din sistemele arătate ( , p ) Un studiu recent al folcloristului Traian Mîrza ( ) consideră ritmul vocal acomodat pașilor din mersul ceremonios un tip distinct al ritmicii populare românești Acest ritm este ilustrat în folclorul nostru de cîteva specii integrate obiceiurilor : cîntecul cununii de la seceriș, cîntecul ceremonial de recrutare, unele cîntece rituale de nunta și inmormîntare, unele colinde; „în manifestarea lor concretă și autentică", speciile mai sus menționate „sînt executate în grup și, după caz, numai și pe durata unor drumuri ritual-ceremoniale" în culegerile de folclor, datorită condițiilor diferite de cercetare pe teren, cînd rareori astfel de specii au fost surprinse în desfășurarea lor autentic-funcțională, indicațiile de mișcare sînt diferite : liniștit, lent, quasi-giusto, poco-rubato sau chiar rubato Dar pentru că fermatele și rubatizările apar la sfîrșitul rîndurilor melodice, „structura ritmică a cîn- Illll (Cocișiu, Ilarion, Cîntece populare românești București, , p ) Trăsăturile distinctive ale acestui ritm sînt : — Presupune un sincronism diferit față de alte categorii folclorice ; aici se unesc melodia, versul și mersul ceremonios — Interpretarea este adecvată mersului ceremonios și se desfășoară mai lent (ex ) și într-un tempo relativ uniform pe parcursul cîntecului respectiv (în stânga notăm numărul pulsațiilor ritmice, iar în dreapta valoarea totală a acestor pulsații) : Specii care îmbracă această formă mai ales în Transilvania a — In cadrul strofei muzicale, predomină ca număr pulsațiile ritmice cu o durată corespunzătoare pasului (respectiv pătrimilor) ; unele notații indică și o accentuare egală a pulsațiilor : (Comișel, Emilia, Antologie folclorică din Ținutul Pădurenilor, București, Editura Muzicală, , pag ) Ritmul acomodat pașilor din mersul ceremonios se prezintă înrudit cu sistemele prin excelență vocale, la care ne-am referit anterior, giusto-silabic și parlando-rubato, prin egalitatea numerică a pulsațiilor din orice serie cît și prin valoarea totală, deseori variabilă a pulsațiilor de la o serie la alta ; și formulele ritmice sînt uneori identice, însă viteza metrono-mică a acestui ritm este sub limitele în care se încadrează celelalte sisteme vocale J * * Ritmurile populare românești au fost uneori comparate, din necesități metodologice, cu sistemul cunoscut prin teoria clasică a muzicii savante europene, care mai este denumit, uneori cu termeni în parte neadecvați — divizionar, distributiv, metric, apusean ; trăsăturile acestuia au ieșit în evidență prin comparații, așa că sublinierea lor încă o dată este superfluă Acest sistem a răzbătut și în folclor, prin contactul cu unele creații aparținînd altor popoare sau muzicii savante de tip occidental ; astfel au apărut și unele piese de origine cultă sau semicultă romanța populară, verșul, cîntecul de stea etc Pe de altă parte, anumiți factori, care înlesnesc evoluția muzicii populare, determină și pătrunderea unor trăsături ale acestui sistem în cîntece propriu-zise de stil nou Clobanu, Gheorghe, Despre factorii care înlesnesc evoluția muzicii populare Studii de etnomuzicologte și bizantinologie, voi, П, București, Editura Muzicală , pag în folclor, nu măsura, ci formula constituie realitatea ritmică în ansamblul său, ritmul folcloric românesc se prezintă unitar în trăsăturile sale de bază ; tendința spre sistem a creațiilor populare nu exclude însă o extrem de mare varietate combinatorie, în concordanță cu un anumit conținut pentru că, așa cum se exprima Paul Constantinescu, „muzica populară românească este o ființă vie și nu o schemă de laborator Bibliografie Bartok, Bel a, însemnări asupra cîntecului popular București, Editura de Stat pentru Literatură și Artă, Brăiloiu, Constantin, Ritmul copiilor, Opere, voi I, București, Editura Muzi- cală, , pag —il Brăiloiu, Constantin, Ritmul aksak, Opere, voi I, București Editura Muzicală, , pag — Brăiloiu, Constantin, Giusto-silabicul, Opere, voi I, București, Editura Muzi- cală, , pag — Bucșan, Andrei, Specificul dansului popular românesc, București, Editura Aca- demiei R S România, Ciobanu, Gheorghe, înrudirea dintre ritmul dansurilor și al colindelor, Studii de etnomuzicologie și bizantinologie, voi II, București, Editura Muzicală, , pag '— Comișel, Emilia, Folclor muzical, București, Editura Didactică și Pedagogică, Comișel, Emilia, Folclorul copiilor, București, Editura Muzicală, • • Georgescu, Corneliu Dan, Melodii de joc din Oltenia, București, Editura Mu- zicală, i Giuleanu, Victor, Ritmul muzical, voi I, București, Editura Muzicală, Holy, Duăan, Ritmul aksak în Moravia și problemele legate de notarea lui, Revista de etnografie și folclor, tom , nr , București, Mîrza, Traian, Ritmul orchestic (de dans) ; un sistem distinct al ritmicii populare românești, Studii de muzicologie, voi VIII, București, Editura Muzicală, , pag — Mîrza, Traian, Ritmul vocal acomodat pașilor din marșul ceremonios, un tip distinct al ritmicii populare românești, Lucrări de muzicologie, voi — , Cluj-Napoca, , pag — Nicola, loan, Szenik, Ileana, Mîrza, Traian, Curs de folclor muzical, partea I, București, Editura Didactică și Pedagogică, Sulițeanu, Ghizela, Psihologia folclorului muzical, București, Editura Academiei R S România, VIcol, Adrian, Rolul interpretării în determinarea sistemelor ritmice, Revista de etnografie șl folclor, București, tom , nr , Tomeecu, Vaslle, Paul Constantinescu, București, Editura Muzicală, Ieși soa-re I din'chi"Зоа^ге De-n-cdl-zeste ос-Зе доаЧе * (Comișel, Emilia — Folclorul copiilor, București, Editura Muzicală, pag ) (Comișel, Emilia — Folclorul copiilor, București, Editura Muzicală, pag ) ALUNELUL Bengești — Gorj (Georgescu, Corneliu Dan — Melodii de joc din Oltenia, București, Editura Muzicală, , pag ) DE DOI Jugur — Muscel Presto J = I « * £$£ ** • • -• - — • (Sulițeanu, Ghizela — Muzica dansurilor populare din Muscel — Argeș, București, Editura Muzicală, , pag ) URSUL Poroschia — Teleorman П = (Oprea, Gheorghe — melodii populare, București, Conservatorul „Clprian Porumbescu", , pag ) NVIRTITA RARĂ Cizer — Sălaj (Cernea, Eugenia — Folclor muzical din Sălaj, Sălaj, , pag ) MOȘESCU Cerna — Dobrogea Hațeg — Hunedoara (Oprea, Gheorghe — Despre muzica meglenoromânilor, Studii de muzicologie voi XVI, București, Editura Muzicală, , pag ) (Alexandru, Tiberiu — Bâla Bartdk despre folclorul românesc, București, Editura Muzicală, , pag ) OSTROVENI DI MERI — ȘI NEGRI Garvăn — Dobrogea (Oprea, Gheorghe — melodii populare, București, Conservatorul „Ciprian Porumbesc, , pag ) Pecineaga — Tulcea lQ ‘ u - da - bj Le-ru-lui Si s-a ra - и - rat J % (Mihalcea, Gheorghe — La dalba cetate, Tulcea, , pag ) Șl-ADA MAICA CEA CHEIȚĂ Sohodol — Hunedoara > > x j (Comișel, Emilia — Antologie folclorică din ținutul P (urcnllor, București, Editura Muzicală, , pag ) V J U MERGE-ȘI FICA LA FlNTlNĂ Сигар — Bihor na ra oa sor mur PE MALUL JALESULUI Arcani — Gorj tutui ) Boteni — Muscel pas - * ban (Mîrza, Traian — Folclor muzical din Bihor, București, Editura Muzicală, , pag ) LA STIL’ SOR DE GRAJD le pa St i , ♦ (Carp, Paula ; Amzulescu, Al — Cîntece și jocuri din Muscel, București, Editura Muzicală, pag ) PasJ mur Си sa ma-n - - nesc FfNAL Si -am ara got tî (Culeg, Oprea Gheorghe, în comuna Arcani, iulie ) A’ LUI GHEORGHILAȘ Horia — Tulcea , Vioara voce Foa - ie ca - pi hol Trăsnea — Sălaj tan Gheor-ghi tan Gheorghi-ta (Mihalcea C , Gheorghe — Pe buhaz de mare, Tulcea, , pag ) (Lucrări de muzicologie voi — , Conservatorul „Gh Dlmau, Cluj-Napoca, pag ) c MELODIA TIPURI GENERALE în muzica populară românească, melodia joacă un rol însemnat, întru-cît cîntarea monodică este caracteristică românilor Muzica vocală este dominantă, iar specificul național este mai evident în cîntarea vocala, or ganizarea melodiei și a ritmului fiind strîns legate de text, de sistemul de versificație care derivă din posibilitățile limbii vorbite, de preferința pentru o anumită intervalică ; acestei influențe nu i se poate sustrage nici muzica instrumentală, deși depinde ca structurare și de posibilitățile tehnice ale instrumentului la care a fost creată Chiar dacă muzica instrumentală este independentă, avînd și posibilități mai mari de asimilare a unor influențe, gîndirea muzicală, formată în primul rînd în legătură cu limba vorbită, va fi direcționată într-un mod specific, experiența muzicală a creatorului popular spunîndu-și cuvîntul Așa cum unele intonații ale cîntării vocale se regăsesc în cîntarea instrumentală (multe melodii își au originea în cîntarea vocală, căpătînd doar amprenta posibilităților tehnice ale instrumentului la care este executată), tot așa elemente muzicale de factură instrumentală se regăsesc în melodiile vocale Avem deci aceste două mari categorii de melodii : melodii vocale, în care muzica și poezia sînt legate structural, și melodiile instrumentale ; în analiză se va ține seama de elementele specifice fiecărei categorii In melodiile vocale, muzica și poezia sînt asociate sincretic într-o legătură indisolubilă, dar rolul preponderent poate reveni cînd textului, cînd melodiei, în funcție de vechimea acesteia, de gen, de modul de interpretare (individual sau în grup) în cadrul melodiilor vocale distingem mai multe categorii : — melodia cvasicîntată, foarte apropiată de intonațiile vorbirii, de factură simplă, intervalele dominante fiind cele preferate de limba vorbită ; o întîlnim în unele genuri vechi, sau în care textul este elementul principal : în bocete, balade, unele cîntece rituale, cîntece din repertoriul copiilor ; — melodia este elementul principal, tinzînd să devină independentă, bogat ornamentată, cu posibilități mari de variație, în unele cîntece, în doine ; — melodia și textul au pondere relativ egală — în majoritatea creațiilor Faptul că o melodie este mai mult sau mai puțin melismatică, depinde de anumiți factori , ele zotlcl (sînt zone in care se cinta mai ornamentat^ altele preferă cîntarea silabică) ; de epocă istorică (melodiile vechi de cîntec propriu-zis sînt, în general, mai ornamentate, melodiile orășenești din prima jumătate a secolului trecut erau bogat ornamentate față de cele de astăzi) ; de gen (doinele, unele cîntece ceremoniale, unele cîntece pro- priu-zise sînt ornamentate ; baladele, colindele, unele cîntece, repertoriul copiilor, ș a sînt silabicc) ; de interpretarea in grup sau individuală; de talentul muzical al interpretului Melodiile pot fi recitative sau cantabile Profilul melodic poate fi : descendent (începe în registrul acut și se termină în registrul grav, sau începe în registrul mediu, urcînd imediat și apoi coborînd în registrul grav); boltit (după o începere în registrul mediu sau grav, melodia urcă, apoi coboară, sau, după un început în registrul mediu, melodia nu urcă, ci coboară) Mersul melodic poate fi treptat sau conținînd salturi frecvente ; în interpretare, salturile sînt, de obicei, „acoperite cu glisando, alteori sînt folosite sunete de sprijin (apogiaturi superioare sau inferioare) Mersul melodic cromatic (succesiuni cromatice directe) nu este caracteristic cîntării țărănești ; cromatismele sînt rare chiar în muzica instrumentală) ; în schimb, se întîlnesc în interpretarea lăutărească Mersul ■melodic arpegiat nu este caracteristic muzicii populare românești, deși se utilizează unele formule, avînd originea în rezonanța naturală sau în sacări prepentatonice și pentatonice ; în general, cînd se întîlnesc, denotă influența muzicii culte sau lăutărești Melodiile vocale au un ambitus restrîns, accesibil vocii ; ambitusul mai depinde de vechimea melodiei, dar și de gen Sînt, totuși, unele melodii arhaice care, datorită unei tehnici speciale, de transpunere a melodiei pe anumite trepte, au un ambitus mare ; alteori, acesta se lărgește prin atingerea cvartei subfinale începutul melodiilor se poate face pe una din treptele : subton, întîia, a treia, a patra, a cincea, iar sfîrșitul pe treapta întîia nefiind obligatoriu ; cadențele finale vor alcătui obiectul unui studiu separat; menționăm, totuși, sfîrșitul frecvent al unor melodii pe treapta a șasea SCĂRI ȘI MODURI Atunci cînd romanticii și-au îndreptat atenția asupra cîntecului popular, au fost frapați de ciudățenia melodiei, care nu se supunea regulilor cunoscute din muzica cultă, nici în ce privește construcția melodiei și nici a „gamelor utilizate ; unele se bazau doar pe cîteva sunete, fiind considerate drept fragmente ale gamelor majore și minore; altele nu respectau structura majorului și a minorului cunoscute din studiul muzicii, fiind, prin urmare, considerate „game modificate Abia compozitorii școlilor naționale au pus problema tratării armonice adecvate a melodiilor populare, caracterul modal al acestora intrînd în discuție S-au descoperit similitudini cu modurile antice grecești și cu cele din muzica gregoriană In sfîrșit, unele melodii heptacordice se încadrau în modurile cunoscute și studiate de către muzicieni Alte melodii rămîneau însă pe „moduri defective , utilizînd numai cîteva sunete, dispuse treptat, sau prin salturi Au trebuit să treacă ani pînă cînd muzicologi ca George Breazul, Constantin Brăiloiu, Walter Wiora să demonstreze că aceste melodii se bazează pe sisteme muzicale arhaice, reprezentînd faze de evoluție a limbajului muzical și pe care memoria colectivității le transmisese’ peste milenii Folclorul muzical românesc păstrează numeroase melodii care reprezintă aceste faze de evoluție, fiind bogat și variat din punct de vedere modal — Folclor muzical românesc — cd Unele melodii vădesc o origine instrumentală, avînd la bază sunetele rezonanței naturale ; alte scări s-au dezvoltat fie prin evoluția treptată a unei celule de — sunete, fie prin transpunerea ei, alteori prin umplerea în diverse moduri a intervalelor existente între sunete După numărul de sunete și modul de organizare a acestora, scările existente aparțin mai multor sisteme, grupîndu-se în : — Sisteme oligocordice (prepentacordice și prepentatonice) ; — Sisteme pentatonice (anhemitonice și hemitonice) ; — Sisteme pentacordice și hexacordice (policordii) ; — Sisteme heptacordice (diatonice naturale, acustice și cromatice) Din sistemele prepentacordice fac parte : bicordiile, tricordiile și te-tracordiile, — Bicordiile, în care finala poate fi sunetul inferior sau cel superior, se întîlnesc în unele cîntece și jocuri de copii, în strigătele de stradă ale vînzătorilor si meseriașilor ambulanți • * Fiu-tu-re ro - șu, Vin la tai - ca mo - șu (Emilia Comișel, Folclor muzical, nr , p ) (G Sulițeanu, Strigătele» nr ) — Tricordiile sînt frecvente în folclorul copiilor, în unele colinde, cîntece de secetă, cîntece de leagăn, bocete, strigătele vînzătorilor ambulanți Tricordiile pot fi majore sau minore : pâ-cu- raș Sca-te-mi a - pa din и-rechi Cd tî-oi da pa - ra-le vechi (Emilia Comișel, Folclorul copiilor, nr , p ) (S Drăgoi, colinde» nr ) (Emilia Comișel, Folclor muzical, nr, , p» Jl) (S Drăgoi, colinde, nr , p ) Cadențele se fac, cel mai frecvent, pe treptele întîi și a doua Din sistemul prepentatonic fac parte : bitoniile, tritoniile, tetratoniile — Bitoniile, formate din două sunete la intervale variate (terța mare sau mică, cvartă, cvintă), se întîlnesc în folclorul copiilor, în bocete, în strigătele meseriașilor și vînzătorilor ambulanți : Maramureș BOCET Fa-ceti bi-ne Si-ti an-ta o Ve-ci-ne bu- ne-le me-le Vioi Fia-ге veki ț Cum-pârveki (B Bartok, Volksmusik cler Rumanien, nr d) (G Sulițeanu, Strigătele) Fia-re veki Fia-re veki Tritoniile au 'structuri variate : Exemplele de scări pe care le-am citat sînt mai frecvente ; cele mai des întîlnite fiind prima și a treia ; după cum se vede, intervalele din care se compun sînt tot cele preferate de limba română Se întîlnesc în folclorul copiilor, în cîntece de leagăn, cîntece de secetă, bocete : BOCET Bucovina л Tri tonii Dra-ga noas - cu — Un Dra— ga noas - Se-i fa — cu- tu (Bucescu ș a » Bătrîneasca, p ) ьиг- ba ** toa * гѳ e mîi- ne l^ȘÎ, soa-re din’ chî-soa- го, (Emilia Comișel, Folclorul, copiilor, nr, ), (Emilia Comișel, Folclorul copiilor, c), în afară de acestea, mai întîlnim următoarele scări : Stî-cle si cio- ca - ne Dragomirești — Maramureș cam chiuind J = (Disc V) Со-za ca - za - ne Tetratoniile, după clasificarea lu Constintin Brăiloiu, cuprind patru moduri, dintre care cel mai folosit este tetratonicul : Ilustrăm mai întîi ultimul tetratonic, datorită structurii aparte (suprapunere de terțe minore) : Nu moi nu i ia- rd nu, Pu - n e fe-ai cu ca- pu-n poar- tâ, (B Bartok, Maramureș, a) To-co,fo-co- ne - le-le Mîi-ne-s joi - ma - re- le- le Tetratoniile pot fi întîlnite în colinde, bocete, cîntece de leagăn, cîntece de secetă, Sin Toaderul, Kir Alexa ș a Exemplul din Bihor cuprinde un interval mai puțin obișnuit la alte popoare, etichetat în Evul Mediu ca „diabolus in musica" — cvarta mărită intonată direct — destul de frecvent în această zonă ' ” , , — Pentatoniile au fost primele sisteme admise de teoreticieni, care cuprindeau mai puțin de șapte sunete Sistemul pentatonic este răspîndit pe tot globul, resursele saie fiind variate în Europa poate fi întîlnit frecvent în Scoția și Irlanda, sudul Italiei, în răsăritul continentului Penta-tonicul s-a născut din dezvoltarea unor sisteme mai vechi, fapt demonstrat de C Brăiloiu în folclorul românesc, sistemele pentatonice au fost studiate de C Brăiloiu și G Breazul; primul a identificat cinci moduri (cinci răsturnări), al doilea muzicolog, pe lîngă sistemul studiat de Brăiloiu, a identificat în muzica populară românească melodii aparținînd unui sistem care fusese calculat teoretic, dar existența practică a acestuia nu fusese demonstrată Pentatonicele se întîlnesc sub două aspecte : anhemitonic — mai răspîndit — și hemitonic Melodiile pentatonice au mersuri melodice caracteristice numite pentatonisme — profil melodic descendent, contur melodic sinuos Finala poate fi oricare treaptă a scării (egalitatea funcțională a sunetelor) Pen-tatomcele pot fi întîlnite în colinde, balade, cîntece de leagăn, unele melodii instrumentale, cîntece propriu-zise în Bihor și Maramureș întîlnim și pentatonice hemitonice Bihor Pentatoni ce rul cu tî - ne Du-ti ba — de do — (Emilia Comișel, Folclor muzical, nr ) DHAGAICA /ітпісеа (Emilia Comișel, Folclor muzical, nr ) Moldova (George Breazul, Sistemul prepentatonic și pentatonic oltenesc, p ) CUNUNA Sâ n-a - Jun-gâ sap- tâ - mî — na (Emilia Comișel, Folclor muzical, nr ) CÎNTEC DE LEAGĂN Gherla — Cluj (George Breazul, Idei, curente , p ) Bihor П p P P PI P P-Q I Frun-zd ver-de de he-mei, Sla-bamin-te la fe-mei, ♦ • - la bar- bați, Ca um-bld dez - brd- ci-natî Da-i mai sla - ba (B Bartok, Bihor, p , nr ) Dar mm- dru -mi-s brîn - cum te-as ba - te le le - ga - te? (B, Bartbk, Bihor, nr , p ) AHtgreUo Maramureș Taci cu - cu-le (Emilia Comișel, Folclor muzical, p, , nr ) J )' Du-su-î min-dru u*or vi - ni la, ta, la, la, la, la, la Rubato la, Io (B Bartok, Maramureș, p , nr ) Maramureș Teci cu- cu- le nu cin- ta nu dn-ta Câ nu te poci as-cul - ta (B Bartok, Maramureș, p , nr a) Pentacordiile și hexacordiile se întîlnesc în toate genurile Aceste scări pot fi majore, minore, cromatice : Oarda de Sus — Alba POSOVOAICA (S Drăgoi, Colinde, nr ) Banat paparuga Ohaba-Bistra — Banat (N Ursu, Monografia muzicală а Сот Ohaba-Bistra, p ) Belinț — Banat JOCUL LA CERB (S Drăgoi, Monografia muzicală a Corn Belinț, nr , p ) După cum se constată și din exemplele date, sfîrșitul pe treapta întîi nu este obligatoriu După părerea muzicologului T Mîrza, cadențele pe alte trepte (a cincea sau a șasea), își au explicația în necesitatea de a relua cîntarea de la început, de un număr oarecare de ori Un fenomen întîl-nit, de asemeni, este mobilitatea unor trepte ale scării Deosebit de interesant ni se pare exemplul cu terța mobilă : Hunedoara (B Bartok,’ Colinde, А II, C ) Transilvania Din evoluția scărilor pentatonlce, prin umplere cu pleni sau clin lărgirea hexacondului se ajunge la modurile heptacorcllce în unele melodii, substratul pentatonic este evident: ro câ fiu- ie — ra- drag, cu Valchid — Sighișoara in prag, a : ) ,nia ca (Nicola, Mîrza, Szenik, Curs de folclor muzical, Cluj, , nr , p ) Melodiile care încep în major, sfîrșind pe treapta a șasea, sau cele care pendulează între major și minor, au un asemenea substrat, și ele sînt frecvente în folclorul românesc Modurile heptacordice naturale, ce se pot construi pe fiecare treaptă a majorului (ionian, dorian, frigian, lidian, mixolidian, eolian), pot fi infinite pe toată suprafața țării; menționăm că modul locrian, fiind insta-kll, nu Poate exista, practic, ca scară heptacordică Și aceste moduri pot sfîrși pe alte trepte : astfel, modul ionian poate termina pe treptele a doua, a treia și a cincea ; modul dorian pe treptele a doua și a cincea ; modul lidian pe treptele a doua și a cincea ; modul mixolidian pe treptele a doua, a patra și a cincea în ordinea frecvenței lor în folclorul românesc, modurile naturale s-ar putea înșirui în ordinea : mixolidian, dorian, frigian, ionian și eolian; acestea din urmă apar, adesea, îmbinate în cadrul melodiilor, formînd tiparul cel mai frecvent întîlnit în modulație Melodiile în lidian au, în cea mai mare parte, origine instrumentală ; menționăm că în Bihor se întîlnește frecvent intonarea directă a cuartei lidice (întîlnită în pentatonice anhemitonice, lidic și acustic) I (Ilarion Cocișiu, Monografia județului Tîrnava Mare, după Nicola, Mîrza, Zzenik, Curs, nr ) Hangu, jwL Neamț > (G Galinescu, Muzica гіг Moldova, , p ) Moldova (Nicola ș a nr ) -ci lu-me Vi - e sa- i dau Foa-ie ver trei o ~ BOLOBOCUL llolda — Neamț A llegretfo (G Galinescu, Muzica în Moldova, p, , nr, ) Scările acustice, provenite din rezonanța naturală, alcătuiesc un sistem distinct — pornind de la primul mod, pe fiecare treaptă se poate construi o scară : In folclorul românesc putem întîlni acusticul , acusticul (numit și major melodic) și acusticul , numit și istric : PE PICIOR Ponor — Hunedoara J = (S Dragoi, jocuri, , nr ) Moldova Modera to (T Mîrza, Cadențe modale finale, p ) Modurile cromatice cuprind una sau două secunde mărite Melodiile cromatice se întîlnesc în toată țara, dar nu toate modurile cromatice au aceeași frecvență și vechime în folclorul românesc ; unele aparțin stratului vechi, putînd fi întîlnite în întreaga țară, altele au pătruns în muzica noastră populară datorită contactului cu muzica orientală, acestea fiind întîlnite în Cîmpia Dunării, Dobrogea, sudul Moldovei, în repertoriul de dans, unele cîntece, balade interpretate de lăutari Modurile cromatice au fost studiate de muzicologul Gh Ciobanu, care face o clasificare a acestora Cromaticul este cel mai răspîndit pe teritorul țării, putînd fi întîlnit în multe genuri Secunda mărită se află între treptele a treia și a patra Structura a este întîlnită, cu ambitus de cvintă, în bocetele și în colindele din Banat, Transilvania și Maramureș ; cu ambitus mai mare în dansuri, doine, repertoriul păstoresc, balade, cîntece de nuntă, cîntece de stea, cîntecul proprlu-zis, dansuri Cromaticul Cromaticul Cromatieul Cromaticul г o ma cui Structura b se întîlnește în Muntenia și Oltenia, în dansuri și cîntece propriu-zise A Structura d o întîlnim în melodii de dans, cîntece create la oraș și in cîteva balade : (C Prichici, V D Nicolescu, Cîntece și jocuri populare din Moldova, p ) (C Prichici, V D Nicolescu, Cîntece și jocuri populare din Moldova, p ) HORA LA PATRU Allegro (D Vulpian, Horele noastre, p ) Cromaticul avînd secunda mărită între treptele a doua si a treia are o mare varietate structurală Structura a, cu ambitus de cvartă sau cvinta, se întîlnește in colinde, bocete, cîntece de vicleim ; cu ambitus mare se întîlnește în balade (Muntenia) si în cînteco r™™; , • j-Banat, Muntenia și Moldova Structura b se întîlnește în colinde si cîi” tece propriu-zise din Banat, Muntenia și Moldova Structurile c si e pot fi întîlnite în cîntece propriu-zise din Olteni o Znrîmn\ • n , Structura f se întîlnește în balade, cîntece si mafX danTurT cr^atT^’ sec XVIII XIX Structura g se întîlnește în coUnTe ț din Banat șl Transilvania, în balade (Oltenia), cîntece de nuntă și cîntece t propriu-zise din Muntenia Structura i, cu două secunde mărite, o întîl-nim în balade, precum și în cîntece și dansuri de proveniență orășenească : (George Breazul, Colinde, nr ) Clejani — Ilfov ARȚARUL Fine lU in " i /* în ea ce (D Vulpian, Horele noastre, nr ) — Folclor muzical romAnesc — oci rr*c ' Cromaticul , avînd secunda mărită între treptele întîi și а d°ua, este destul de răspîndit în Muntenia și Oltenia Structura a o intilnim în repertoriul păstoresc din Muntenia și Transilvania e ',Япсглч -р“ trunse pe la Bran și Intorsura Buzăului, în balade și dome „de ^ragos din Muntenia și în cîntece propriu-zise din Oltenia și Muntenia n p toriul de dansuri din Oltenia, Muntenia, Dobrogea Cromaticul b este puțin răspîndit, numai în Muntenia, în cîntece de nunta și cîntece p o-priu-zise Structura c se întîlnește numai în dansuri crea e ce a c , în Muntenia, la sfîrșitul sec XVIII, începutul sec XIX [RINDEAUA (DIN CĂLUȘ) (George Breazul, Patrium Carmen, p ) Cromaticul , avînd secunda mărită între treptele a cincea și a șasea și cvintă micșorată, poate fi întîlnit în balade din Oltenia, Muntenia, Moldova, cîntece propriu-zise din Muntenia, Oltenia, Moldova și Transilvania ide Sud si în dansuri din Muntenia : (D, Vulpian, Balade, colinde, doine, idyle, nr, , p ) Cromaticul are o secundă mărită între treptele a patra și a cincea Poate fi întîlnit în melodii de dans și în cîntece orășenești, apărute în secolul XVIII și prima jumătate a secolului al ХІХ-lea : URSARUL Lup ș ani — Ialomița (Vulpescu, Teatrul țărănesc, București, , p ) Cromaticul , cu secunda mărită între treptele a patra și a cincea, dar bazat pe tricordii înlănțuite, este structura glasului II și a makamului Huzam îl întîilnim în doine „de dragoste din Muntenia și în cîntece propriu-zise din Muntenia și Oltenia, dar frecvența sa este mică Se poate observa că unele moduri cromatice au o răspândire mai mare, aparținînd unui strat vechi (structurile la și a), altele aparțin unui strat mediu (structurile g, a, c), celelalte fiind mai noi, datorită influenței muzicii orientale Am arătat că tiparul obișnuit în modulație, în folclorul românesc, este de la major la minor (major terminat pe treapta a șasea) Dăm ca exemplu un mod cromatic terminat în același fel : Fg d CADENȚE MODALE în structurarea modurilor, formulele melodice joaca un rol însemnat, practica stabilind anumite raporturi între trepte, între cadențele de a sfîrșitul rîndurilor melodice și cadența finală Am amintit unele caden-țări pe diferite trepte ale modurilor în practică s-au stabilit anumite foi-muie de cadențare Astfel, lidicul, acusticul și melodiile pentatonic^ în scara fa-sol-si-do-re, cadențează pe treapta a doua, frecvența acestei cadențe fiind deosebit de mare în Bihor, fapt pentru care a fost numita cadență bihor eană Modul ionian face frecvent cadență pe treapta a doua, schema formulei melodice de încheiere fiind, de regulă, a unui tetracord doric, de unde denumirea de cadență dorică Această cadență aparține unei gîndiri pur modale și poate fi întîlnită în melodii ale repertoriului tradițional, cu structuri majore în melodiile cu substrat pentatonic (re-mi-sol-la-si), cadența se realizează pe treapta a șasea a modului Cînd pienul se menține în cadență ca sensibilă (sau se întîlnește pe parcurs, fără a fi modificat), cadența se numește eolică, întrucît se mențin caracteristicile eolianului Atunci cînd pienul devine sensibilă descendentă (pentru mi), cadența se numește frigică, întrucît aduce caracteristicile modului frig ian O asemenea structură este frecventă în Bucovina și sudul Transilvaniei Modul mixolidian poate cadența pe treapta a doua, cadență dorica, sau, cînd melodia are substrat pentatonic, poate cadența pe treapta a șasea, frigic; cadența eolică pe această treaptă este întîlnită mai rar Acusticul , cunoscut și ca major melodic, poate cadența și el pe treapta a doua După caracteristicile formulei de cadență, aceasta poate fi istrică sau frigică Melodiile în modul dorian aparțin unei gîndiri modale, cu cadența specifică dorianului Mai rar, melodii din Moldova și Muntenia, avînd treapta a cincea mobilă, fac cadență istrică Melodiile în eolian fac pe treapta întîia a modului cadență : frigică și istrică Melodiile modului frigic, în afară de cadența specifică, prin mobilitatea treptei a cincea pot cadența locric Exemplele găsite de muzicologi, și care aparțin acestei categorii, au substrat pentatonic Melodiile care au la bază modul istric, fac frecvent cadență locrică Din cele arătate pînă în prezent, ne-am putut da seama cît de variat este, din punct de vedere al materialului sonor, folclorul românesc Scările, ca reducere la unitate a sunetelor din cuprinsul unei melodii, sînt universale Organizarea formulelor melodice, în strînsă legătură cu tiparul de vers, va da însă o configurație specifică melodiei, fapt ce ține de caracterul național al muzicii populare Bibliografie Brăiloiu, C , O problemă de tonalitate, Metabolici pentatonic, Opere I Ed Muzi cală, București, , p — ' ’ Idem, Despre o melodie nisă, Opere, I, Op cit , p — , Breazul, G , Idei curente în cercetarea cîntecului popular, Moduri șl pentatonice, Studii de muzicologie, I, București, și istoria muzicii românești, Ediție îngrijită și prefațată de Ed Muzicală, București, prepentatonice în Pagini din Gh Ciobanu Idem, Muzica oltenească, C„ Modurile prepentatonlcc și pentatonfce oltenești în comparație cu cele aflate în muzica ținuturilor românești învecinate (Muntenia, Transilvania, Banatul), în Pagini V, op, cit,, p, — Idem, Patrium Carmen, contribuții la studiul muzicii românești, Melos, Scrinul românesc, Craiova, Idem, Colinde, București, Bartok, B , Volksmusik der Rumănen von Maramureș, Ethnomusikologlsehe schriften Faksimile-Nachdruche, Herausgegeben von D Dille, Editio Muslca Budapest, Jdem, Rumănische Volkslieder aus dem Komitat Bihar, Ethnomusikologische schriften, Faksimile-Nachdruche, Herausgegeben von D, Dille, Editio Musica, Budapest, Idem, Melodien der Rumănischen Colinde, Ethnomusikologische schriften, Fak- simile-Nachdrucke, Herausgegeben von D Dille, Editio Musica Budapest, Bucescu, F , Ciubotaru, S , Bîrleanu, V , Bătrîneasca, Doine, bocete, cîntece și jocuri din ținutul Rădăuților, Caietele Arhivei de folclor, Universitatea „Al I Cuza“, Institutul de lingvistică, istorie literară și folclor, Iași, Ciobanu, Gh , Istoricul clasificării modurilor, Muzica ( ), nr — Idem, Criteriul istoric în clasificarea modurilor populare, Studii de etnomuzi- cologie și bizantinologie, I, Ed Muzicală, București, , p — Idem, Modurile cromatice în muzica populară românească, R E F , ( ), nr și în Studii de etnomuzicologie op cit , p — Idem, Despre așa-numita gamă țigănească, R E F IV ( ), nr — și în Studii de etnomuzicologie op cit , p — Comișel, Em , Folclor muzical, Ed Didactică și Pedagogică, București, Idem, Folclorul copiilor, Ed Muzicală, București, , Drăgoi, S V , colinde, Scrisul românesc, Craiova, Idem, Monografia muzicală a comunei Belinț, melodii cu texte, culese, no- tate și explicate, Ed Scrisul Românesc, Craiova, F A \ * • *• / • • * * Л * ' * ■» Idem, jocuri (dansuri) în Supliment la metoda de vioară an I, Husti I , Criteriile clasificării modurilor populare, Lucrări de muzicologie Cluj, Mîrza, T Cadențe modale finale în cîntecul popular românesc, Studii de mu- zicologie, II, Ed Muzicală, București , p — Nicola, I , Mîrza, T , Szenik, I , Curs de folclor muzical, partea I Ed Didactică și Pedagogică, București, Prichici, C„ Nicolescu, V D , Cîntece și jocuri populare din Moldova, Ed Muzicală, București, Sulițeanu, G , Din strigătele muncitorilor, meșteșugarilor, vînzătorllor, distri- buitorilor ambulanți, R E F , ( ), nr — , p — Vulpescu, M , Teatrul țărănesc al Vicleimului, Irozii, Păpușile, Scaloianu și Paparudele, București, , Vulpian, D , Musica populară, Balade, colinde, doine și idyle, voce și piano, Edițiunea culegătorului, , Idem, Musica populară, voi II, Horele noastre, Edițiunea culegătorului, Wiora, W , Alter als die Pcntatonik, Studia memoriae Belae Bartok sacra, Budapesta, D FORMA ARHITECTONICA în muzică, există feluri diferite de a realiza un discurs muzical, distribuind într-un anume fel mijloacele de expresie , în muzica nescrisa (care nu face uz de notația muzicală pentru fixarea acesteia), modalitățile de organizare sînt diferite, fiind în legătură și cu funcția pe care muzica respectivă o are în viața unei colectivități și cu modul de interpretare — vocal sau instrumental, individual sau în grup Nu se poate face o demarcație strictă între modalitățile de realizare, întrucît elementele de bază ale discursului muzical (motive, celule, subcelule) pot fi întîlnite și utilizate în același mod și în cîntarea în grup și în cea individuală, în cea vocală și instrumentală (cu diferențele specifice posibilităților tehnice), organizate după anumite legi Discursul muzical se poate desfășura liber, improvizația stînd la baza realizării, sau respectînd anumite legi, elementele muzicale revenind în aceeași ordine ; aceste două modalități de realizare sînt comune tuturor popoarelor, dar ponderea lor diferă Raportul tradiție-inovație este, de asemenea, diferit, rolul indivi-dului-creator putînd fi mai mare în realizarea liberă Limbajul muzical, elementele sale de expresie sînt utilizate după legi și procedee de alcătuire a discursului muzical, stabilite în practică, pentru exteriorizarea unui conținut Elementele de bază — subcelule, celule, motive — se organizează în fraze, perioade muzicale, folosind procedee de creație ca : repetarea, identică sau variată, secvențarea la diferite intervale, recurența, îmbinată uneori cu procedeul „în oglindă“, lărgirea ritmic o-melodică (de la celulă la motiv, de la motiv la frază), concentrarea (de la frază la motiv, de la motiv la celulă), imitația cu deplasarea accentelor {cu un timp sau o jumătate), schimbarea locului elementelor (a celulelor în cadrul motivului, al motivelor în cadrul frazei) ; procedeele enumerate se pot combina (de pildă inversarea motivelor, cu transpoziția) ; în melodiile legate de text — și unde versul determină o anumită dimensiune a arcului melodic — acesta poate fi lărgit prin adăugarea unor silabe (interjecții sau sub formă de refren) ; alteori, forma melodiei se lărgește, prin repetarea unor rînduri sub formă de refren, variate sau nu Elementele de bază ale melodiei sînt, cum am mai arătat, celula și motivul Celula corespunde, de obicei — în melodiile vocale — unei perechi de silabe, iar în cele de dans unui timp ; în melodiile mai dezvoltate sau mai ornamentate, aceasta poate fi divizată în subcelule Celula, asociată cu altele, sau repetată, dă motivul muzical ; prin diferite varieri, repetări, schimbări de poziție dă naștere unor motive înrudite în melodiile instrumentale în care ritmul este liber, celulele și motivele sînt determinate tot de secvențare, repetare — întreruperea mersului treptat, putînd avea un aspect ascendent, descendent, sinuos (boltit sau crenelat), drept — prin repetare la aceeași înălțime a sunetelor în recitativ sau formule cadențialo în cazul ritmului măsurat, cei doi timpi ai celulei pot fi : a) identici ; b) diferiți ritmic și intonațional ; c) identici ritmic și diferiți melodic ; d) al doilea timp este varierea primului ; e) recurență (uneori în oglindă) ; f) al doilea timp este transpoziția primului ; g) timpii nu pot fi separați datorită ritmului sincopat : Exemplele date se pot întîlni în melodiile de dans Motivul, definit de T Ciortea ca „element de expresie, caracterizat prin contur precis, pregnanță ritmică și melodică — este alcătuit, de obicei, din două celule ; în cîntecele vocale, acesta ar corespunde unei dipodii în muzica instrumentală de dans, celulele motivului se pot, la rîndul lor, combina divers, folosind procedeele enumerate : adică celulele motivului pot fi : a) identice ; b) variate ; c) repetarea primei celule cu modificarea sunetului de cadență ; d) repetarea timpului al doilea al celulei inițiale transpus la diferite intervale, la care se adaugă, sau nu, un element nou ; e) transpunerea celulei la diferite intervale ; f) recurența primei celule (melodică sau melodică și ritmică) ; g) inversarea primei celule (procedeu mai rar folosit) ; h) imitația cu deplasarea accentelor (un timp, sau numai o optime, sau valorile de cadență se lărgesc) ; i) lărgirea dimensională a celulei la motiv ; j) concentrarea motivului ; k) schimbarea locuiui celulelor în motiv ; Fraza este unitatea superioară motivului și poate fi constituită din măsuri (fraza mică) și — măsuri (fraza mare) Perioada se constituie din două fraze, repetate sau diferite Ca realizare, melodiile de dans not aparține formei fixe, (frazele sau perioadele se repetă permanent în aceeași, ordine), sau formei libere, care poate avea două aspecte : a) me’odii motivice în care motivele se înlănțuie la voia interpretului ; b) melodii m care frazele sînt mînuite liber Prima categorie de melodii aparține fondului vechi iar a doua interpretării lăutărești H ’ Melodiile vocale folosesc aceleași elemente constitutive (celulă motivl care se grupează în unitatea superioară, rîndul melodic fragmentul de grupare a rmdurllor melodl» î„ (orma >jîlera su^ed la loÎ interpretului, numărul lor fiind variabil Dacă notăm cu o litota mare a alfabetului riadul melodic, atunci în forma libera putem avea ABCDEABBACDE, sau ABCDEBA ș a m d Forma liberă poate fi întîlnită în : unele dansuri, melodii instrumentale aparținînd repertoriului păstoresc, doine, balade, bocete , un rol important în realizarea acestora îl au formulele me odice (corespondentul motivului), care pot fi inițiale, mediane și finale In forma fixă, rîndurile melodice se succed permanent în aceeași ordine, formînd strofa melodică; forma fixă se întîlnește în majoritatea cazurilor Rîndurile melodice se pot înlănțui prin : a) repetare identică sau variată melodic, ritmic, sau melodic și ritmic ; b) transpunere la diferite intervale ; c) succesiune de rînduri melodice diferite După conținutul rîndurilor melodice, se cunosc următoarele tipuri de strofă : a) tip primar (un singur rînd melodic transpus, variat) ; b) tip binar (două rînduri diferite în conținut, înlănțuite variat) AB ; AAB ; ABA ; ABBA ; etc c) tip ternar (trei rînduri diferite în conținut, ABC, înlănțuite variat (AABC ; ABCB ; AABBC etc ) ; cl) tip patrat (patru rînduri melodice diferite în conținut, ABCD, înlănțuite variat — AABCD ; ABCDB ; e) strofă cu mai mult de patru rînduri melodice diferite, mai rar întîlnită In melodiile strofice poate exista o oprire principală, similară semica-denței, care grupează melodiile simetric (AB, BA ; ABC, BBC), sau asimetric (А, ВС ; AB, C) Este important pe ce treaptă a modului se cadențează la cezură, precum și locul acesteia în melodie, deoarece constituie un aspect al stilului zonal Uneori pot fi întîlnite și melodii cu refren (unul sau două) ABrf, ArfBrf, ArfiBrf etc , locul acestuia putînd fi diferit : la început, la mijloc sau la sfîrșitul melodiei Melodiile ce urmează ilustrează cele susținute mai sus : • * • « Л | ’ • « Fa - Giștești — Ilfov В Bartok, Incursiuni asupra cîntecului popular, E S P L A , , nr ) Fgr Fgr a vre - mea sa mâ duc Gîștești — Ilfov * Teleijen аь Dar nu interesează numai numărul și înlănțuirea rîndurilor melodice, ci și structura acestora Ca și rîndurile melodice, formulele se pot în/ănțui variat*: repetat, transpus, diferit Din cele expuse, se poate constata varietatea formelor arhitectonice și a procesului de construire a melodiilor Studiul formei arhitectonice, coroborat cu cel al altor mijloace de expresie, ne înlesnește cunoașterea trăsăturilor caracteristice ale stilurilor zonale și ale specificului național In analizarea formelor libere se va ține cont de originea vocală sau instrumentală a melodiei în cazul melodiilor vocale, versul va determina lungimea rîndului melodic, care va trebui analizat în concordanță cu textul In cazul baladelor, este suficientă analiza rîndurilor melodice, iar în cazul doinelor, care conțin recitative, se vor urmări : formulele inițiale, mediane și finale, treptele de recitare, cadențările interioare și finale La melodiile instrumentale, analiza se va face pe motive melodice (care pot fi ^variate, transpuse identic sau variat etc ), în alcătuirea frazelor muzicale Și în cazul unor asemenea melodii se poate observa păstrarea instinctivă a unui echilibru intern, în sensul că frazele muzicale mai lungi vor fi, de obicei, urmate de altele mai scurte în cazul melodiilor vocale se vor urmări : genul (cîntec, colindă etc ) ; vei șifieație (nr de silabe, catalectic sau acatalectic etc ) ; tema poetică (lirjc^ ePică etc*) ; materialul sonor (scară, cadențe la finalul rîndurilor melodice, cadența la cezură, finala) ; melodia (contur, profil, intervale) ; lorma strofei (liberă sau fixă) ; sistem ritmic (în cazul melodiilor izorit-f°rmtda) , interpretare (individuală, grup, vocal, instrumental) Criiidul de analiză urmărește, în mod firesc, elementele de morfologie E POLIFONIE ȘI ARMONIE POPULARA Folclorul românesc este, în general, interpretat monodie Totuși, nu-i este străină interpretarea polifonică și chiar armonica Bineînțeles ca nu este vorba de o armonie și o polifonie în sens restrîns, clasic, ci, unul larg de folosire concomitentă a mai multor voci sau instrumente, de suprapunere a unor linii melodice sau a pedalei, în cazul polifoniei ; de folosire a unor acorduri, în cazul armoniei, deși acestea au evoluat cu timpul Vorbind de polifonie și armonie în folclorul românesc, va trebui să facem distincție între ceea ce practică, în mod obișnuit, țăranii și ceea ce practică muzicanții profesioniști, adică lăutarii ; vom vedea că între aceste două categorii de interpreți nu există o ruptură în ceea ce privește procedeele tehnice utilizate, cele întîlnite în rîndul țăranilor putînd fi întîlnite și la lăutari ; pe aceștia din urmă, meseria i-a obligat însă să-și îmbogățească mijloacele de expresie Ne vom referi pe rînd la cele două categorii ELEMENTE DE POLIFONIE SI ARMONIE ÎNTÎLNITE ÎN PRACTICA ȚĂRANILOR Se pare că cele mai vechi rudimente de polifonie — cîntarea unei melodii deasupra unui ison (pedală) neschimbat — aparțin unor instrumente, în primul rînd cimpoiului și fluierului îngemănat; cimpoiul este menționat în lumea geto-tracică încă de la începutul sec al IV-lea e n ; chiar dacă la poporul român este semnalat abia în sec al XV-lea Prin urmare, instrumentul s-a găsit în practica poporului român încă de la formarea sa ; la vechii greci este menționat diaulosul (dar cîntarea la două fluiere cu găuri, cum se poate întîlni și la noi, trebuie să fi avut și o formă premergătoare, cea a fluierului cu un ison simplu, fără sau cu posibilitatea de variere a pedalei Imitînd acest ison instrumental, unii interpreți la fluier, sau caval folosesc acel ison gutural ,,ciobănește“, cel mai adesea neschimbat, dar pe care unii interpreți îl mai și schimbă, după inflexiunile modale ale melodiei ; această tehnică de interpretare este, totodată, și un semn de virtuozitate a interpretului ; violoniștii din Bihor — după cum reiese din transcrierile amănunțite făcute de Bartok — utilizează pedale ritmate ; utilizînd corzile libere, alteori apăsînd cu același deget ambele corzi, obțin o polifonie : Drag ești — Bihor Fenomenul mai poate fi observat și în Banat si Alba Am văzut de asemeni, că unele instrumente cu coarde — cum este titera — au corzi autor)lbreaZă ІП g ’ dînd aStfel ni?te Pedale (în transcrierile aceluiași Este de reținut că isonul apare și în practica vocală ; în cîntecul ceremonial funebru „de petrecut" din Banat, interpretat antifonic fiecare grup prelungește cadența finală, în timp ce celălalt reia melodia ; în felul acesta, melodia se desfășoară din cînd în cînd pe o pedală Tot în repertoriul ocazional, de data aceasta în colinde, interpretate antifonic în ^Si,lvani? și Muntenia se Poate vorbi de un moment polifonic care’re-zulta din intrarea unui grup înainte de terminarea melodiei pe care o exe cută grupul anterior dre exe~ DE PETJWCUT Borloveniî V^rhi Bvzwlaî Parlando rubato tu za- bo — Ш ■■ I ■■■ -»■■■*■ ■■■■■— , ■■■ ■ - ■ ■ ■ ■ ■ ■ ■ ■ ■ ■ ■ ■ '■?■■''?' ■ ■■ ■ "" ■— ■ ■■ tu ai Dar tu se te-ai za — bo - v i Chijosa de Sus — Agnita In afară de ison — folosit după cum vom vedea și de lăutari prac- tica populară mai oferă și alt rudiment de polifonie, eterofonia, mai evidentă și mai clară în cazul interpretării concomitente a unei melodii de către voce și instrument, de pildă fluierul în acest fel este interpretat, adesea, bocetul în Bucovina : BOCET Bucovina — culeg C Brăiloiu Disonanțele care se produc, din cauza întîrzierii sau anticipării fragmentului melodic, ca și al variațiilor care au loc, nu deranjează, din cauza timbrurilor diferite O eterofonie interesantă se obține și în cazul descîn-tecelor sau descîntăturilor bihorene sau a țipuriturilor oșenești, în care strigăturile jocului sînt cîntate pe melodia simplificată a ceiei instrumentale Ne ocupăm aici doar de polifonia întîlnită în dialectul muzical dacoromân, căci la aromâni, în cîntarea vocală se poate întîlni polifonie, dar aceasta constituie o altă problemă In cîntarea țărănească, Banatul ne oferă un „cîntec acompaniat ar-monicu — cum l-a numit N Ursu sau „acompaniat vocal (E Cernea) Aceasta constă în : un solist sau o solistă cîntă melodia, iar grupul punctează, prin acompaniere, treptele mai importante ale melodiei S-au găsit cazuri în care întregul grup începe să cînte la unison cu solistul și JO — f elelor muzk’ul românesc — od numai apoi se separă De obicei, grupul punctează prin acompaniament treptele întîi, a patra, a doua și a cincea, cînd melodia se încheie pe treapta a doua Dacă uneori acompanierea este simplă, alteori apar ornamentări sau chiar contramelodii Țăranii recunosc că nu toate melodii e se pretează la acest fel de cîntare ; s-a observat că meiodiile sînt strucțu rate pe paralelismul major-minor Se pare că originea acestui fel de cin-tare este în cîntarea corală armonică (primele coruri s-au înființat in Banat de pe la mijlocul sec al ХІХ-lea) și nu constituie o influență a cin-tării sîrbești, de care se deosebește Bartok a cules din Sînnicolaul Mare și din cîteva sate învecinate cca cîntece în acest stil armonic, însă doar la două voci Din anul , cînd a cules el, și pînă în anul -— , cînd s-a urmărit special aceasta problemă, s-a ajuns la trei voci : Valea Almăjului (jud Caraș-Severin) în aceasta vedem o evoluție a stilului : Rudovic — Caraș-Severin o — a - folosește două categorii de faptul că „ciocanul** Mos“ștХТнЛТ d°Uă tUtUri COnstă în pedc, Pe cînd „secunda**, care caută să T d>eci mai re‘ ' i а рсысгеа unor acordprl, sau cîntarea unor acorduri de cîte Goana sau țiltura măruntă sau cîntece molto rubato, Aici egală a celor două ciocănele : oeclnln de tipul doină- baladă marcată oarecum prin folosirea de asemenea, la goană se renunță la acor- * dările arpegiate, folosi ndu-se unele pasaje melodice mai scurte, sau, mai exact, umplînd intervalele dintre note cu trepte de pasaj sau croma isme Sub influența orașului, se folosește, uneori, o ritmică ternară : Pentru Geamparale ca și pentru Brîu și Ca la Breaza se folosesc unele țiituri aparte din punct de vedere ritmic Țiiturile secundă pot fi melodice și armonice La secundele melodice se folosesc, din punct de vedere ritmic, optimile, iar acordurile sînt arpegiate ; la secundele armonice apar cîte două sunete simultane : Uneori, pasajele armonice sînt îmbinate cu pasaje melodice : Secundele armonice nu sînt ținute decît de țambalagiii buni л Acordeonul poate acompania — datorită posibilităților sale tehnice atît în maniera cobzei și a țambalului (pe claviatură) cît și armonic, în care caz folosește acorduri de trei și patru sunete Ca instrument de acompaniament, basul, indiferent că este contrabas «au violoncel, intonează, de obicei, pe rînd, tonica și dominanta Toate țiiturile lăutărești, indiferent de inst™m en^LfplTnL^VdesS’l tizează în formule ritmico-armonice, pe care lautarn lemnuiesc ; des de liber Din punct de vedere armonic, aceste formule pot ,птіг,яп£ acorduri majore, minore, mărite, micșorate, de sep ima de domnanța, mică sau chiar micșorată Acestea sînt folosite funcțional I urmează, adesea, treptei a V-a (relația V-IV-I nerecum oscuta de armo nia clasică) De reținut că îh melodiile bazate pe paralelismul maj°r-mi treptele a VII-a și a IlI-a capătă importanța mare, ceea ce dovedește ca lăutarii țin cont în acompaniament de structura modala a piesei In monizăriîe lor, lăutarii urmăresc doar în linii mari inflexiunile moda ale melodiei Din această cauză apar numeroase disonanțe ; alte exp ica i ale disonanțelor care apar sînt: utilizarea in acompaniament a altui mod decît în melodie; aplicarea stereotipă a unor țiituri, utilizarea stereo n pa a unor înlănțuiri armonice ; neschimbarea concomitentă a acordului de către instrumentele componente ale tarafului ; interpretarea armonica cli ferită de către membrii formației a unor pasaje ; folosirea pedalei, disonanțele nu sînt pregătite, nici rezolvate, totuși, nu sînt supărătoare, clin cauza timbrului diferit al instrumentelor Moldova, în linii mari, ui i-zează același fel de acompaniament ca și Muntenia, din cauza circulației lăutarilor pe distante foarte mari Doba, care se folosește aici în formații, nu face altceva decît să adauge o pedală ritmată Polifonia este mai puțin utilizată și ea dovedește legătura cu practicile întîlnite în cîntarea țărănească Am arătat că pedala este prezentă și în manierele de acompaniere ale lăutarilor; eterofonia rezultă din tendința pe care o au violoniștii de a cînta împreună cu «soliștii vocali melodia Uneori, la lăutarii din Cîmpia Dunării, există „bassii ostinati“ : Bibliografie Deci, lăutarii, preluînd practici mai vechi din cîntarea țărănească, au F adăugat cîștigurile muzicii culte, armonia, folosind acordurile cu multă libertate Cercetările au arătat că armonia a evoluat atît în mediul țară-nesc (Banat) cît și în cel lăutăresc rrm—fflB Ш Ш — T Alexandru, Armonie și polifonie în cîntecul popular românesc, Folcloristică, organologie, muzicologie, Studii voi II, Ed Muzicală, București, , p — — Gh/ Ciobanu, Lăutarii din Clejani, Ed Muzicală, București, — G Habenicht, Acompaniamentul tarafurilor nasăudene, R E F , ( ), nr , p ^- — P BeiȚtoiu, Cîteva aspecte ale armoniei în mzizica populară din Ardeal, Studii de muzicologie, I, Ed Muzicală, București, , p — — Tudor Jarda, Tehnica intonării acordurilor la viola cu călușul drept, compara- tiv cu cuplul vioară, contrabraci-violă la lăutarii din Transilvania Lucrări de muzicologie, Conservatorul de Muzică „Gh Dimav\ Cluj-Napoca, , p — — B, Bartdk, Rumanian Folh Music, I, Instrumental melodios, Edited by Benja- min Suchoflf, Martlnus Nlghoff, the Hague, , CATEGORII ALE FOLCLORULUI MUZICAL ROMANESC CRITERII DE SISTEMATIZARE A CREAȚIEI POPULARE • I Creația artistică populară a apărut și s-a dezvoltat în strînsă ^gătură cu viața, oglindind-o sub diferite aspecte, răspunzînd unor necesitați — inițial' practice, apoi spirituale în complexitatea sa, tezaurul artistic a poporului cuprinde creații în care sincretiismul inițial al antelor se manifestă într-un grad înalt, muzica, dansul, poezia fiind îmbinate, n timp ce alte producții sînt desincretizate, sau sincretismul se manifesta parțial După domeniul artistic căruia le aparțin, creațiile populare se împart în : a) literare (proză, versuri — acestea clin urmă cîntate sau recitate, aparținînd unor sisteme diferite de versificație, oglindind un conținut variat de viată); ca urmare ele aparțin genului liric, epic, dramatic ; apartenența literară are însemnătate, într-o oarecare măsură, Jn sistematizarea creațiilor în care muzica și textul sînt îmbinate ; b) creații muzicale — pur instrumentale, cîntate vocal sau însoțind dansul; c) creații coregrafice — care pot fi studiate sub aspect cinetic — de către coregrafi — sau al îmbinării cu muzica, adesea și cu poezia ; d) creații dramatice, în care muzica joacă un rol mai puțin însemnat S-a mai observat că anumite creații sînt interpretate numai de femei sau numai de bărbați : nu pot fi văzuți bărbați interpretînd unele creații legate de ritualul funebru ; în mod obișnuit, femeile nu cîntă la fluier ; există dansuri jucate numai de bărbați sau numai de femei Majoritatea repertoriului este însă cultivat de ambele sexe De asemenea, există creații practicate numai de copii sau de maturi, și în mijlocul acestora remar-cîndu-se preferința pentru un anumit repertoriu Pe de altă parte, modul de cîștigare al existenței : păstorit, agricultură, pescărit (acolo unde este cazul) dă naștere unui repertoriu adecvat; unele creații îndeplinesc, în primul rînd, o anumită funcție, altele, ca text, reflectă o anumită mentalitate generată de ocupație sau imaginile poetice oglindesc mediul în care oamenii trăiesc și muncesc Deci, repertoriul poate fi relativ diferențiat și în acest mod : pe categorii de vîrstă (copii, tineri, maturi, bătrînî), pe categorii de sex (femei, bărbați) sau repertoriul cultivat de ambele sexe, pe categorii de profesiune Referindu-ne doar la creațiile muzicale, putem remarca diferențieri : După modul de execuție î vocale, instrumentale și vocal-instrumen-tale; dar nici acest criteriu nu este absolut; melodii vocale, ca origine pot fi cîntate instrumental, primind și unele caracteristici ce țin de tehnica de execuție instrumentală ; alte melodii de vădită origine instrumen tală, structura muzicală oglindind posibilitățile tehnice ale instrumenta lui, pot primi text Execuția vocal-instrumentală aparține, în general lăutarilor, modul de îmbinare voce-lnstrument fiind diferit în mediul țărănesc și cel lăutăresc Anumite categorii, aparținînd unor genuri, se execută însă numai vocal-instrumental După maniera de interpretare putem remarca : execuția individuală (solistică) sau in grup; fiecare dintre aceste maniere, caracteristice unor genuri, punîndu-și amprenta asupra caracterului melodiilor^ și a modului de realizare Cîntarea în grup poate fi : la unison, antifonica, eterofonica, ПТТП (УП РП ₽ CreațSle populare se clasifică și după conținutul tematic muzical ; menționăm, astfel, pe cea lexicală, analitica, sistematică (gramaticala), tipologică Creațiile artistice au avut și continuă să aibă, în multe situații, funcții precise pentru purtătorul de folclor nu există ideea de „artă pentru artâ“ Funcțiile pot fi: rituală, (magică), utilitară, estetică (din ce în ce mai mult), distractivă Creațiile populare se manifestă, întotdeauna, într-un anumit context (aspect remarcat încă la sfîrșitul secolului al XVIII-lea de Sulzer); în trecut acest fapt era atît de important pentru om, încît pentru anumite creații nici nu se putea concepe interpretarea cu alte ocazii Deci, în delimitarea faptelor de folclor, un criteriu primordial este cel de natură funcțională Astfel, există creații integrate unor obiceiuri și creații autonome din acest punct de vedere In cadrul obiceiurilor și muncilor pot apărea, de multe ori, cîntece nerituale, care constituie și un repertoriu specializat (de exemplu, cîntecele epice și lirice de la nuntă sau din cadrul unor obiceiuri și munci de peste an) Cîntecele cu caracter ritual nu apar niciodată în afara obiceiului pe care îl reprezintă, chiar dacă uneori funcția devine preponderent ceremonială sau spectaculară Distingem, deci, pe de o parte un repertoriu aparținând ciclului familial (integrat ciclului general al vieții, al vîrstelor) și, pe de altă parte, un repertoriu aparținînd muncilor și obiceiurilor de peste an în ciclul familial includem repertoriul nupțial și repertoriul funebru Repertoriul muncilor și obiceiurilor de peste an constă din genuri și specii integrate obiceiurilor de primăvara-vară și iarnă; generat de o ocupație străveche a poporului român, există și un repertoriu păstoresc Ciclul vieții omului cuprinde și repertorii specifice vîrstelor: al copiilor, al tinerilor, al vîr stoicii or (deși delimitările nu sînt stricte) Alte categorii de creații nu sînt legate de prilejuri, dar sînt strîns legate de existența omului, reflectînd trăirile lui intime : doina, cîntecul propriu-zis, anumite creații urbane Un gen autonom, fără funcție rituală, dar necesitînd o ocazie (prezența unui public dispus să asculte), este badqla Printre manifestările complexe, vechi și cu caracter sincretic, necesitînd și anumite prilejuri, este dansul A REPERTORIUL MUNCILOR SI OBICEIURILOR DE PESTE AN SPECII MUZICALE FOLCLORICE INTEGRATE OBICEIURILOR DE PRIMAVARA ȘI VARA •» Numeroasele obiceiuri din ciclul de primăvară și vară marchează^ diferitele etape ale vieții rurale tradiționale, în care preocupările de baza sînt agricultura și creșterea animalelor Ele păstrează, implicînd sau nu, manifestări artistice speciale, urme ale vechilor rituri de început de an nou , de fertilitate sau exprimă, într-o formă simbolică, bucuria pentru reînvierea naturii Dacă astăzi aceste obiceiuri au o circulație restrînsă în cadrul zonelor folclorice, în trecut ele cunoșteau o arie mult mai laigă de răș-pîndire, așa cum atestă unele informații, dintre care menționăm, în pi i-mul rînd, pe cele cuprinse în Descripția Moldaviae de Dimitrie Cantemir ; aflăm, de pildă, că Drăgaica și Călușarii se practicau la începutul secolului al XVIII-lea și în Moldova, provincie în care astăzi nu se mai întîlnesc Unele dintre ’aceste obiceiuri sînt legate de o anumită dată (Alimori, Cucii, Sîngeorzul, Armindeni, Călușul, Drăgaica etc ), altele se practică în funcție de necesitățile producției, de desfășurarea muncilor agricole (Paparuda, Scaloianul, Cununa) Cele mai multe dintre datini au o semnificație agrară : Gur banul, Alimori, Cucii, Plugarul sau Craiul nou sau Tînjaua, Lăzărelul, Paparuda, Scaloianul, Drăgaica, Cununa, sau sînt legate de creșterea animalelor : Ariețul sau Ruptul sterpelor sau Sîmbra oilor ; altele prezintă diverse semnificații : Strigarea peste sat, Armindeni, Hăulitul, Homanul, Lioara, Călușul Pe un plan mai general, cercetările moderne desprind, în desfășurarea unor rituri de fertilitate, reminiscențe ale unor mentalități arhaice existente la un popor de agricultori cum erau geto-dacii ; evoluția lumii vegetale era condiționată nu numai de matricea pămînteană, ci și de influența solară ( — ) Aceste îmbinări de atribuții ale forțelor cu caracter chto-nian (pămîntean) și celest (solar) pot fi urmărite, de exemplu, la Caloian (care mai poartă în unele variante și denumirea de „Tata Soarelui") sau la Căluș (aspectele legate de cultul soarelui, simbolizate de anumite mișcări ale dansatorilor, se îmbină cu cele de fertilitate) Obiceiurile de primăvară și vară se transformă, de multe ori, în spectacole și petreceri populare, din- care nu lipsesc muzica și jocul Unele dintre ele, însă, păstrează anumite melodii cu sens ritual, ce sînt interpretate în momentele cele mai semnificative ale ceremonialului La acestea ne vom referi în continuare, pentru a marca locul și funcția muzicii în cadrul lor; o descriere a tuturor celorlalte obiceiuri, neintrînd în sfera cursului nostru \ La noi, ca șl la alte popoare, Anul Nou coincidea, pînă nu de mult cu în ceputul primăverii; după o perioadă lungă, în care Anul Nou nu era același la diferitele popoare, în Europa Occidentală, oficial, începutul anului la ianuarie se Introduce abia în GD , iar la noi abia în Speciile folclorice muzicale sînt integrate obiceiul iloi ) cu semniifi cație agrară: Lăzărelul, Paparuda, Scaloianul, DragaicaCununa de l seceriș; ) cu semnificații diverse : Hăulitul, Homanul, Lzoara, Călușul ) Lazărul, în ciuda identității onomastice, nu are vreo filiație cu personajele omonime ale calendarului ortodox, iar obiceiul însuși nu ai e vieo semnificație religioasă, chiar dacă, uneori, se practica m Simbata Floriilor Există și nepotrivire între datele cînd se practica obiceiul, în locurile care mai păstrează : pe lîngă Giurgiu, Lăzărița se face într-o zi de vineri a unu aprilie, în sudul Teleormanului, Lazăra are loc m jurul datei de mar ie, iar în Muscel sînt două sîmbete ale lui Lazăr Suprapunerea obiceiului cu unele date din calendarul creștin reprezintă rezultatul unui compromis, prin care biserica ortodoxă a încercat să șteargă substratul „păgîn“ al obiceiului și să-i dea o culoare presupus creștină Plin forma de desfășurare, Lazărul prezintă unele asemănări cu Colindul, dar este practicat de fete, cu vîrste între — ani pînă la măritiș, care merg din casă-n casă, uneori însoțite de femei vîrstnice, îndrumătoare Fetele cîntă, iar în unele locuri joacă si chiuie pe o melodie anumită, ceremonială; de sint zmbz acuta zn alb și poartă o panglică roșie în păr La sfîrșitul cîntecului, ce conține și urări de bunăstare, primesc daruri din partea gospodarului Denumirea obiceiului diferă : Lazăr, Lazăra, Lăzărița, Lăzărică, Lăzărel etc InTcîntec apare un personaj — Lazăr — care pleacă la pădure să dea de mîncare oilor, însă aici cade din copac și moare ; fetele (surorile lui) îl găsesc, îl plîng și- scaldă în lapte dulce, pe care apoi îl aruncă Față de această pieire absurdă a eroului, apare paradoxală funcția augurală, de urare a obiceiului în ansamblul său Cercetătorii acestui interesant obicei fac o paralelă între legenda lui Lazăr și miturile mediteraneene legate de fenomenul vegetației prin eroi sau zei agrari : Adonis la siro-fenicieni și greci, Attis la frigieni, Osiris la egipteni, Dumuzi la sumerieni, Tammuz la asiro-babilonieni Lazărul constituie un fapt folcloric cu o geneză proprie, izvorît, probabil, dintr-o mentalitate analogă celei care a determinat apariția legendelor de tip adonic ; obiceiul apare indisolubil legat de ideea de fertilitate,^ care se manifestă în elementele funcționale, de conținut și structurale El constituie, totodată, o dovadă a vechimii îndeletnicirilor agrare în spațiul carpato-pontic-dunărean - Concentrarea naturii eroului vegetațional, de la întreg regnul la plantele'pe care le cultivă omul, oglindește un grad de cultură materială superior stadiului de vînătoare și păstorit nomad, pledînd pentru vechimea și stabilitatea ocupațiilor agrare la poporul respectiv Considerațiile de mai sus sînt legate de sensul originar al tematicii; o dată cu emanciparea concepției despre mediul înconjurător și eliberarea de sub tutela magicului, acest obicei a rămas un prilej de urare și de distracție t ț Cîntecul prezintă un vers de regulă octosilabic ; la sfîrșitul fiecărui vers se adaugă un refren trisilabic (celulă ternară, de obicei anapest), pe cu-vîntul Lazăre; plasat la terminația rîndului melodic, refrenul se desfășoară pe desen melodic descendent, ce se încheie, de obicei, pe sunetul fundamental al structurii sonore Melodia evoluează pe un pentacord J G Frazer, The Golclen Bough , Londra, , partea a IV-a voi I pag ’ * ’ (uneori cu substrat tetratonic (vezi ex ), sau hexacord, ce se poate transforma, prin extensie, într-un mod de șapte sunete (de obicei eolian) Ritmul este giusto-silabic, mai rar aksak; de obicei, două formule succesive de peon , ce constituie osatura ritmica a rîndului mc o ic, a ternează cu refrenul trisilabic, variabil ca ritm : b J i -Ь > / In cadrul formei arhitectonice, de tip binar, primul rînd melodic este plasat într-un registru mai acut, iar al doilea în registrul grav, al scării In cadrul obiceiului, practicat astăzi numai în sudul Munteniei (Teleorman, Giurgiu), melodia vocailă este urmată de o suită de dansuri locale Ițele, Floricica Paparuda se înscrie în complexul ceremonial apărut în scopul asigurării fertilității pămîntului, prin provocarea ploii, pentru obținerea unor recolte bogate în riturile agrare apa are o semnificație majoră și o deosebită pondere, luînd în considerație faptul că ploaia constituie o condiție indispensabilă a creșterii plantelor ; apa condiționează menținerea vieții cît și satisfacerea unor necesități cotidiene ale omului în concepția populară tradițională, apa, ca element cosmogonic, devine substanță magică prin excelență Această calitate a sa apare cu intensitate în obiceiul paparudei Paparuda a fost consemnată încă de Dimitrie Cantemir sub denumirea de papalugă; termenului generalizat actual de Paparudă i se adaugă și alte denumiri locale : „papalugă“, „păpălugă“, ,,paparugă“, „păpărugă“, „băbălugă“, „băbăruță“, „mămăruță“, „dodoliță“, „dodoloaie“, „dodoloi“ etc Cea mai mare frecvență a obiceiului este atestată în Muntenia (inclusiv Dobrogea), urmînd în ordine Moldova, Oltenia, Banatul și Transilvania Vestică în ceea ce privește structura ceremonialului, cercetătorii disting două categorii tipologice : în prima se întîlnesc, invariabil, cele două elemente — apa și paparuda — iar în cea de-a doua (mai puțin frecventă, asemănătoare cu tipul obiceiului la slavi), paparuda dispare ca personaj, locul ei fiind preluat de colectivitate, practicanții fiind femei, în special cele însărcinate (ca simbol al fertilității) , primul tip, cel mai răspîndit la români are ca personaj central un copil, o fată (sau o femeie), care se îmbracă în haine rupte și este împodobită de la mijloc în jos cu frunze (de salcie, Dimitrie Cantemir, Descrierea Moldovei, București, Editura Tineretului pag : „în vremea verii, cînd pămînturlle sînt primejduite de secetă, de la țara îmbracă o copilă mal mică de zece ani cu o cămașă făcută din fr de copaci și buruieni Toate celelalte copile șl copil de aceeași virată se duc juctod șl cîntînd prin împrejurimi, iar oriunde sosesc', babele le toarnă apă rece în cap Cîntecul pe care- cîntă este alcătuit c lugol sui-te la cer, deschide-l porțile, trimite de acolo ploaia aici bine secara, ortul , " Cuvîntul paparudă provine din neogreacă — pepenida • , , oamenii „junze o urmează și ? au obicei de cam așa : Papa- ea să crească fag, stejar, anin), înșirate pe ață sau cu rămurele ele copac Pe cap i se așază o coroană de verdeață sau este complet acoperită cu plante, pentru a nu i se vedea fața Paparuda, astfel împodobită, merge prin sat condusa de un grup de aceeași categorie de vîrstă ; poate fi însoțită și numai de mama ei sau de femei mai bătrîne Se umbla prin tot satul, fie numai pe uliți, fie intrîndu-se în fiecare curte; aici paparuda joaca, iar insoțitoiu bat din palme cintînd, uneori fiind acompaniați de cimpoi sau fluier, apoi gazda udă paparuda, gestul ei putînd fi repetat și de însoțitori La rîndul ei, paparuda sare și-i stropește pe cei^ din jur cu apa care vine asupra ei, strigînd : „paparugă sau „paparudă sau „paparuda, ploile să vină După terminarea jocului și cîntecului, gazda oferă daruri în bani, grîu, colaci sau alte alimente ; la sfîrșit, darurile sînt împărțite și urmează o masă la care sînt invitați toți locuitorii satului sau numai tinerii, in unele cazuri, grupul care umblă prin sat udă pe oricine întîlnește în cale, în special pe femeile însărcinate, -cîntînd cîntecul paparudei, iar în alte cazuri obiceiul paparudei se desfășoară numai în jurul fînțînilor sau numai de către femei (acestea sînt personaje centrale în majoritatea cultelor agrare) Obiceiul paparudei era practicat atît preventiv (la date fixe sau nedefinite) într-una din zilele aflate în perioada de la mijlocul lui aprilie pînă la începutul lui iunie, cît și în timpul secetei Partea centrală a ceremonialului paparudei, ce răspunde scopului practicării ei, implică ritul manual și cel oral — stropitul cu apă și cîntecul dublat de joc — manifestări ce se desfășoară simultan Melodiile paparudei diferă de la o zonă la alta și sînt în concordanță cu caracterul jocului Cîntecele încep, de obicei, prin cuvîntul „paparuda (sau variantele sale zonale) și reluarea ultimelor două silabe ale acestuia, creîndu-se un joc de cuvinte specific folclorului copiilor în continuare, atît dimensiunea versului, cît și lungimea rîndului melodic, urmează modelul enunțat inițial Tiparului hexasilabic îi corespunde, de regulă, o organizare ritmică, în care durata cuvîntului „paparudă este egală cu a reluării sale trunchiate, „rudă : к ' «b J) ; J J | Pa ■ în unele melodii, cele două unități ritmice au o durată de două ori mai Сч ?,ansul ar dsfășurare mai lentă Alteori, toate silabele ЧРГІІІР dphf^nahtblC aUt-° dura ta egală> corespunzătoare optimii Pe lingă giusto-sUcMc ’ ? SerU de Silabe ; ritmul este> în ambele cazuri Structurile sonore au un număr redus de sunete, de la tritonii, cu sau fara ргепг, pina la pentacordii sau hexacordii Cînd textul se adaptează iTmX sonore se ampUfică₽ pînă f x „prindeunul sau douȘ «Mur! melud,»,' fraze muzicale distincte, structura fiind motivică H rî JCtal ™nU!’ un an |Obi^ei Cti? Car* a р оіі> se practica, pînă de cu-rmd, în Muntenia, Dobrogea, Moldova șl Oltenia, de către copii, pe timp ce seceta Poartă diferite denumiri ; Scaloian, Caloian, lene, Chelogaș Rolelor muzical românesc — od (Iași), Momîie (Vrancea), Mumuliță de ploiță (teleorman), (Oltenia) Obiceiul se concentrează în jurul unei păpuși din lut (num , argilă), de o dimensiune pînă la cm, confecționată de către copii, băieți și fete Pregătit ca pentru înmormîntare, Scaloianul este bocit, dus cu un alai asemănător celui funebru și aruncat în apă Uneori este îngropat lingă fîntînă, iar alteori în lanul de grîu, după care, la un anumit interval ae timp, este „înecat în apă De remarcat este că în multe locuri se respecta rînduiala tradițională a ceremonialului de înmormîntare, iar fap u ca uneori Scaloianul era mai întîi îngropat în lanul de grîu, accentuează semnificația agrară a obiceiului л v „ în Muntenia Sudică și Oltenia se confecționau pîna la păpuși clin lut, reprezentînd pe tatăl soarelui și muma ploii: ,,Aoleo, crăiță, crăiță Tatăl soarelui a murit, Muma ploii a înviat, Dă-ne și nouă ploiță, Deschideți portițele, Să curgă ploițeleA (Vîrtoapele, Muntenia) Obiceiul se practica de către copii, din motive rituale precise, analoge practicării colindelor sau călușului de către ceata de flăcăi; întreaga colectivitate era însă, interesată de obicei, iar maturii vegheau cu grijă la transmiterea lui ( , p ) Din punct de vedere muzical, Scaloianul se adaptează, în general, melodiilor de bocet din zona respectivă De pildă, în Muntenia și Dobrogea, unde bocetului îi este specifică „proza cîntată , melodia scaloianului îmbracă forme aproape identice cu ale acestuia : lamentația funebră se desfășoară, nestingherită de anumite tipare fixe, în rînduri melodice inegale ca dimensiune, pe formule specifice de recitativ melodic și recto-tono ; modul este un frigian, în care se simte alternanța major-minor, ca o prelungire a substratului pentatonic (vezi ex ) Alte melodii sînt incantații arhaice, pe un număr mai redus de sunete și cu forme constînd din — rînduri melodice asemănătoare între ele, ceea ce ar corespunde unui tip arhitectonic primar sau binar Un obicei ce se desfășoară în luna aprilie, asemănător ca funcționalitate cu Scaloianul, dar diferit de acesta, pentru că în unele locuri se practică amîndouă, este Sulul; a fost atestat în sudul Munteniei, pe valea Mostiștei și constă din confecționarea unei păpuși pe cadrul unui obiect de la războiul de țesut (sul) După ce este împodobit, sulul este purtat, către seară, spre un lan de grîu, de către un grup de fete, саге-i cîntă o melodie rituală ; ajunse acolo, fetele joacă în jurul său pe o melodie de dans neocazional, după care se înapoiază cu sulul în sat A doua zi (de obicei o zi de joi) se repetă ceremonialul, adăugîndu-se și unele secvențe noi : udatul cu apă, suita de jocuri, masa finală Cercetătorii disting, în cadrul acestui obicei, trei categorii de melodii: rituale propriu-zise (vocale), melodii de joc ritualizate (Bumbacul, Rața* Alunelul, Ceasul) și unele melodii neocazionale pasagere, Primul grup cuprinde melodii cîntate exclusiv pentru obicei ; este un tip unitar care atît prin cuvinte cît și prin muzică, evocă o lamentație funebră Ritmul este parlando-rubato, iar desfășurarea strofei melodice relevă alternanța major-minor v Un moment important din cadrul sărbătorilor de vară, ce marcheaza maturizarea recoltei, este Drăgaica în Descrierea Moldovei, Dimitrie Cantemir o prezintă ca pe un joc ce se făcea de Sînziene Fetele din sat alegeau pe cea mai frumoasă și cea mai voinică pe care o~ numeau Dra“ gaică, o duceiau cu alai la cîmip, o împodobeau cu cunună de spice și-i dădeau cheile hambarelor; de la cîmp se întorceau în sat cîntînd și dansînd Și în Transilvania, de Sînziene, fetele împleteau în cîmp coronițe de flori, pe care le aduceau acasă cîntînd, le aruncau peste case sau le puneau la streașină ; sensul datinii era augural, legat de bunăstarea casei și viitorul fericit al fetelor Drăgaica persistă astăzi doar în cîteva locuri din sudul Munteniei în Teleorman, unde se mai practică în ziua de iunie, obiceiul se desfășoară sub forma unui spectacol ( , p ), prezentat la casele gospodarilor de către un grup de fete (între și ani), îmbrăcate în costume speciale Obiceiul este precedat de pregătiri anume, care durează chiar cîteva săp-tămîni, timp în care se stabilesc : ,,mireasa“ (Drăgaica) și „mirele“ (Dră-gan, Drăgăicoi, Băiețoi) Prin sat, alaiul este însoțit de „stegar“ (un copil poartă un steag de care se prind spice, usturoi, pelin, flori de drăgaică, ce aveau în trecut o semnificație magică), de „fluierar“ (cîntecul și jocul sînt acompaniate de fluier, cimpoi sau clarinet) și, uneori, de toboșar Grupul de fete, de obicei în număr de șase, inclusiv Drăgaica și Drăgăicoi, colindă și prin alte localități (de pildă, de la Beiu la Alexandria — peste km) Cîntecul ritual de Drăgaică este urmat, în formă de suită, de melodii de joc, ce pot căpăta stabilitate în cadrul obiceiului : Brîu și Ciamparale sau Cîrligu și Floricica (în satul Brînceni) sau Băluța și Floricica (în satul Beiu) sau Buceacul (Poroschia) Caracteristic pentru melodia vocală a Dră-găicii este, în primul ninid, ritmul, ce se bazează pe repetarea identică a aceleiași formule, proprii sistemului aksak; mai rar, formula aksakului poate fi și astfel Materialul sonor este alcătuit din struc- * turi pentatonice^ cu sau fără pieni, pentacordii sau hexacordii diatonice și, uneori, din moduri cromatice (mai frecvente în sudul țării), între care se impune cromaticul l ; forma este strofică Din datele culese pînă în prezent, reiese că folclorul nostru nu cunoaște obiceiuri pentru începutul secerișului, cum ar fi, de exemplu, obiceiul primului snop la germani ( , p ) Se pare că un astfel de obicei a fost Drăgaica, în varianta amintită de Dimitrie Cantemir Pentru ter- minarea secerișului există însă un obicei cu o mare răspîndire și de o mare amploare și vitalitate, în special în sudul, centrul și nord-estul Transilvaniei; se numește Cununa — (nordul TiWsilvaniei), Buzdugan (Făgăraș), Peana (Alba), Iepure (Muntenia și Moldova) — după forma care i se dă mănunchiului de spice pe care secerătorii îl duc, în alai, la casa gospodarului Ciobanu, Gheorghe, Modurile cromatice în muzica populară românească, Studii de etnomuzicologie și bizantinologie, București, Editura Muzicală, , pag Cununa — termen generalizat — are la bază, pe plan social, în-tr- u>J л* " , , иг ' ■ -,' " / езг -^Рг— • І^т— Ф * *•* -‘ tl ip • * * ’ ti ♦ • • — * *" • ’ •♦>♦ •*•:«*** "î ѵ*«*'*?~ • - А Ч- ч -е-Л»^*' г* ‘лѵЛ'ч/ : ж- ий*-** *Ч*» «' А «— т» •^ttafce ѵ -;* -\-л ■•• Ч '"^Ч «U , ^ « ,,^-и « м&Л&ЗЗт A ™’ a“ = La-za - re La-za - re cu Cu bar- d si Plea-câ La-z r Pleacă Lazăr la pădure Cu bardă și cu secure Să taie frunză la oi Și muguri la mielușei Am venit acum un an, V-am găsit cu grîu pe lan Iar la anuf cînd venim Sănătoși să vă găsim Și cu mesele întinse, Și cu porțile deschise ' (Gh Oprea, melodii populare, Conservatorul „Ciprian Porumbescu“, București, ) PAPARUDA Ar câni — Gorj Pa-pa-ru-dd, ru-dd Vi-no de ma u - do Paparudă, rudă, Vino de mă udă, Cu găleata plină, Ploile să vină Cu găleata rasă, Ploile se lasă (Culeg Gh Oprea, iunie, ) PĂPĂRUGA J = Căuașd — Bihor Pa-pa-ru - Dâ^doam-ne, plo - Păpăruga, ruga Dă, Doamne, ploița Ploița curata Făr’ d-on pic de chiatra Unde-i groapa saca Umple, Doamne, d-apa, C-o ulceana nouă Dă-ne, nană, oauă, C-o ulceana veche Dă-ne castravete CALCI ENE, IENE Luncavfya — Dobrogea (Culeg Gh Oprea, decembrie, ) MUMULITA PLOII Segarcea — Dolj Eu te rog pe dunune • ta, Mumuliță, mumulea, Eu te rog pe dumneata Să ne dai cheițele, Să deschidem porțile, Sa plouă ploițele, Să facă bucatele (Culeg Em Cornișe)) SULUL Frăsinet — Muntenia (Arhiva I C E D ) Por o schia — Teleorman DRAGAICA Au venit drag aleile Să reteze spieile Spicile sînt măricele, Drăgaicile mititele Hai, drăgaică, să sărim, Să Sărim, să răsărim (Gh Oprea, melodii populare, Conservatorul „Ciprian Porumbescu“ București, , pag , ex ) DEALUL MOHULUJ Liniștit Agnita — Făgăraș Dm-bra sno-pu-iuî Deo-lul Mo-hu-iui Deo-lulMo-hu-lui Dealul M oltului, Umbra snopului Cine se umbrește Și se sfătuiește ? Sora Soarelui Și cu-a Vîntului, Ele se-ntrebară, Care sînt mai mari ? Că frate-meu-i soare, Unde sc ivește, Lumea o-ncălzește Sora Vîntului, Ea, din grai, grăia, Și așa-mi zicea: — Ba eu sînt mai mare, Că frate-meu-i vînt Unde se ivește, Lumea răcorește, Oamenii din cîmp Și boii din jug (Ilarion Cocișiu, Cîntece populare românești, București, Editura Muzicală, , pag , ex ) Maestoso - gaz - dă Sora Soarelui, Ea, din grai, grăia: — Că eu sînt mai mare, BUCURĂ-ТЕ, GAZDA BUNA Vălișoara — Hunedoara ■ Л Ca nam cu cu - nu- na (Emilia Comișel, Folclor muzical, București, Editura Didactică și Pedagogică, , pag , ex ) nu - na, Hei, și dai-nam cu-nu - na bu — na Bu- cu - râ du-cem Hei nam ire, ) D’IN SUS D’I LA RASĂRITU (Elisabeta Moldoveanu-Nestor, Cununa — sărbătoare a secerișului, Revista de etnografie șl folclor, București, , tom , nr pag , ex ) > • DA’ IEȘI, GAZDĂ, P NĂ-N PRAG Maieru — Năsăud Cu drag HORA SECERI! Szenik, Curs a П-a, voi I, da se- ce Da Ieși,gaz-da, pînâ-n prag, Da ieși,gaz-dâ, prnâ-n Sa-ti vezi cu-nu-no cu drag, Sd-tivezi cu^nu - na > Da ieși, gazdă, pînă-n prag Să-ți vezi cununa cu drag Da ieși, gazda, pînă-n tehindă Să-ți vezi cununa de mîndră Mătură-ți gazdă podu’, Că-ți aducem grîu roșu De grîu cel legumos, Că-ți aducem mai frumos Cununiță înrotată, Trăbui-o adăpată (Traian Mîrza, Ileana de folclor muzical, partea Conservatorul „Gh Dima“ Cluj-Napooa, , pag , ex ) Finciu — Huedin Sostenuto J = Noi me - rem pa drum chia — trâ, Nor me rem pa drum de chia - tra, ra - ta, Noi merem pă drum de chiatră Di la holdă secerată Fetele o secerat Și ficiorii o legat Deschide, gazdă, poarta, Că dinim cu curuna, Da nu o deschide tare, Că mai ieste-un dărab mare Cine n-a uda curuna > ' ь к HAULIT Strehaia — Oltenia a- u a- и â-u а-и Să n-ajungă săptămîna Ce sat îi aiesta, sat ? Tătă lume s-o culcat! S-o culcat pă la ujină, Nici îi joc, nici îi lumină Foaie verde castravete Curuna moare de sete (Traian Mîrza ș a Folclor muzical din zona Huedin, Cluj-Napoca, , pag , ex ) (Corneliu Georgescu, Hăulitul din Oltenia Subcarpatică, Revista de etnografie și folclor, București, , tom , nr , pag , ex , culeg Gh Ciobanu) HAULIT Băilesti — Oltenia * - â- u — (Corneliu Georgescu, Hăulitul din Oltenia Subcarpatică, Revista de etnografie și folclor, București, , tom , nr , pag , ex , culeg G Breazul) HOMAN Toa-de-re^ sin Toa-de-re Toa-de- re, sin Toa-de-re Вц-nâdi-rni-nea-ta [ar-bdmci-геі Mul-tu-mim du-mi-ta - le fa-tâ ma-ne » > • > (Emilia Comișel, Folclor muzical, București, Editura Didactică și Pedagogică , pag , ex , culeg C Brăiloiu) ’ POPELNICE, VESELNICE Orăstia de Sus — Hunedoara Popelnice, veselnice, N-am venit ca să cintăm, C-am venit să te săpăm Și de leac să te luăm (Curs de folclor muzical, partea I, București, Editura Didactică și Pedagogică, , pag , ex , culeg loan R Nicola) LIOARA Poienii de Sus — Bihor L, coPiilor a fost atestat inițial doar în sud-vestul țării, cer-C ntn P ax «e^?s aria în care este cunoscut Denumirile eo indeti- sau la colindele-, Copiii sinlWplMți'„Xote sau „ “pS e ) “,rem slmp,a' ' «SînSî Sorcova se practică în ajunul Anului Nou în sudul ™ tenia, Muntenia, Dobrogea Denumirea este de origine slivV suroeu" În’ vreme se folosea o mlădiță înmugurită de uum • , C înainte cultă cu un bețișor împodobit cu flori artificiale’ Dathn^o^ %f St crengi verzi (strene), a căror atingere aslgln-u sănătate? ° distribuiau și siderală zeița sănătății (ex H) bănătatea - Strenla era eon- O altă urare practicata de copiii din Transilvania și Moldova este Chiralcisa Denumirea provine de la grecescul „Kirie eleison" In Moldova, după cum menționa și Ion Creangă — copiii doar strigă „Chlralisa“ în Transilvania urarea este insă de belșug, avînd și melodie în Maramureș urarea a ajuns să tio denumită Hir Alexa (vezi ex , ) Modal colindele copiilor se încadrează în sistemul prepentatonic, iar din punct de vedere ritmic, sistemului propriu copiilor Colindatul propriu-zis cil maturilor se desfășoară în grup Denumirea cea mai răspîndită este „ceată de colindători sau simplu „colindători , în trecut, aceste „cetett trebuie să fi avut o organizare strictă, al cărei sens astăzi nu mai este cunoscut Organizarea — presupunînd anumite roluri — se mai păstrează în Transilvtmia, în cetele de feciori, denumite „ceata de juni („Jun imeu), „bute („butea feciorilor *), „cu doba“ (sau dubași) — după instrumentul de percuție utilizat — „zoritori (sau „cu zorituD); sporadic, mai apar denumiri ca „vătășie , „ferdelă , „oleghină“, „hâdă* Ceata se constituie din pînă la — flăcăi, fiecare cu atribuții certe, care își aleg un conducător (vataf, primar, jude), ce poartă însemne deosebite Se colindă de Crăciun sau de Anul Nou, cel mai răspîndit fiind cel de Crăciun, de obicei cu începerea serii și pînă a doua zi dimineața Uneori colindătorii sînt însoțiți de lăutari Colindătorii cîntă, de obicei, la geam, alteori în casă și sînt răsplătiți cu daruri în natură (carne, băutură, colaci) sau bani, iar la sfîrșit, din ce primeau, cei din ceată organizau o petrecere In Transilvania, pe alocuri, la primirea colacului se rostește o orație, în care se narează fazele muncilor agricole și pregătirea pîinii — dovadă a importanței ce o avea oferirea acestui dar Acolo unde gazda este tînără, aceasta este jucată de colindători Colindele sînt răspîndite în toată țara, dar nu peste tot se poate observa aceeași bogăție și varietate Sînt zone în care se poate găsi un număr mare de colinde într-un loc ( — ), în altele numărul acest ora este redus Textul colindelor este în funcție de vîrstă și de starea socială a celui colindat; există colinde pentru copil, tînăr, bătrîn, de fată, de băiat, de tineri căsătoriți, de doliu etc ; de asemeni, textul poate fi laic sau religios Cele mai vechi sînt colindele profane care, deseori, în imagini de o realizare deosebită, în mod hiperbolic aduc aspecte ale muncii (vînatul leului, al cerbului, păstoritul), relații familiale, reflectări ale unor legende (facerea lumii — de pildă), este lăudată hărnicia și frumusețea fetei sau vitejia băiatului (printre asemenea texte, în care este lăudată vitejia flăcăului, se pomenește de lupta cu turcii și cu frîncii sau, în cele pentru fată, se fac admirabile descrieri ale costumului feminin) Mai tîrziu vor apărea și colinde cu conținut religios, dar în care apar, uneori, și aspecte ale antagonismului social (Dumnezeu și St Petru nu sînt primiți la casa bogatului, dar sînt primiți și ospătați la cea a săracului); alteori, elemente datorate creștinismului au fost contopite cu vechi credințe și reprezentări (Iuda, de pildă, este înfățișat în unele colinde ca un monstru marin, avînd pul sau ca un diavol subpămîntean, sau acesta fură din rai luna și lumina șl Sf Iile se bate cu el) Textul este epic ; desfășurarea acțiunii este concentrată, accentul! căzîncl pe urare, care apare la sfîrșitul versurilor; tema poetică constituie doar pretextul pentru a înfățișa calitățile celor colindați Colindele se succedă în grup, la unison sau antifonic, execuția instrumentală a colindei fiind de origine mai nouă ovt„i,,î Pe plan muzical se poate observa aceeași conciziune ca și a textului, melodia avînd contururi precise, ritmică pregnantă, forma fixa, ae ceie mai multe ori cu refren Caracterul melodiilor este viguros, optimist (uneori solemn), acestea deosebindu-se total de melodiile religioase de Crăciun ale Europei Apusene — acele Noels ori Weinachtsliedere, apărute in perioade mai recente Bartok afirma despre colindele românești ca fac o impre sie mai curînd „sâlbatlc războinică decît smerit religioasă" (Bartbk — Colinde) ni- Din punct de vedere muzical se deosebesc doua stiluri melodice, unul vechi, celălalt mai nou; acestea pot predomina într-o zonă sau alta, pe alocuri conviețuind Alteori texte mai noi, religioase, au trecut în melodii de factură veche (ex ) Stilul vechi este răspîndit în special de-a lungul Carpaților Meridionali din Banat pînă în Moldova de Sud, pe cursul inferior al lalomiței, al Dunării (zona Brăilei) și Dobrogea Realizarea artistică a colindelor din această categorie este deosebită, ele fiind adevărate „bijuterii muzicale *, îndelung șlefuite de trecerea timpului Melodia este silabică ; frecvent începe cu un salt de cvintă sau cuartă, după care mersul general este descendent, alteori profilul melodic este boltit Forma este strofică, alcătuită din una, două, rar trei fraze diferite, cu refren (unul sau două), așezate la începutul, la mijlocul sau la sfîrșitul melodiei Versul este hexasilabic sau octosilabic, refrenul putînd fi de la la silabe (ex — ) Scările, în colinde, se remarcă printr-o varietate deosebită Structura poate fi penta și hexacordală, scări diatonice (mai frecvent majore decît minore), mai rar cromatice Se întîlnesc mai puțin frecvent și scări penta-tonice (ex — ) Mai pot fi întîlnite scări cu terța mobilă, sau cu lărgirea scării la o cvartă inferioară (ex — ); se pot întîlni cadențe pe alte trepte decît fundamentala Ritmul, deosebit de expresiv, aparține sistemelor giusto-silabic, aksak Execuția în grup impune tempo giusto; Putem întîlni colinde izoritmice, bazate pe o dipodie sau pe un grup metric complex (ex — ) sau colinde heteroritmice Există o înrudire și între ritmul colindelor vechi și dans, unele formule ritmice întîlnite, mai ales în refrene, pot fi întîlnite și în melodiile sau ritmul pașilor de dans (ex ) Stilul nou, sub influența altor genuri, în special a cîntecului, a muzicii religioase sau a celei culte a suferit unele transformări Putem întîlni scări heptacordice, „glasuri din muzica psaltică (ex — ) Ex are melodie de cîntec propriu-zis; meUodiile pierd din pregnanța ritmică ; unele colinde din Transilvania de nord și Bucovina sînt cîntate rubato (ex ) Mai aproape de zilele noastre, pătrunde în colindă chiar cîntecul de școală (ex ) Exemplul citat este o variantă la Înfloresc grădinile de T Popovici Exemplele citate demonstrează că și colinda s-a dezvoltat continuu și mai este supusă înnoirilor Cîntecul de stea reprezintă ceea ce s-ar putea numi „gesunkenes kul-turgut" Create de către oameni al bisericii — sub influența creațiilor luterane și calvine — ele s-au difuzat, cu rolul inițial de „cîntece spirituale ; autorii au rămas necunoscuțl; doar cîteva texte sînt din psaltirea în versuri a lui Dosoftei Aceste creații sînt atestate în sec al XVIII-lea (cea mai veclie atestare apare la ) și s-au alipit și de teatrul religios Vicleimul — o demarcație clară între cîntecele de stea și de vicleim nepu- tind fi făcută Majoritatea acestora sînt structurate muzical pe glasurile bisericești (ex ', în care textul este din IWtirea în versuri a lui Dosof-tei) Barele de măsură au fost schimbate față ele exemplul publicat, pentru a încadra formula ritmică strofică Versificația fiind însă cea întîlnită în creațiile populare, a structurat ritmul asemeni acestora Spre deosebire de colinde, cîntecele de stea, în majoritate, nu au refren Datorită aceleiași lungimi a versului și a coincidenței datei de manifestare, unele texte de colinde au trecut pe melodii de cîntec de stea și viceversa (ex ) Cîntecele care s-au bucurat de mare circulație — Steaua sus răsare și Trei crai de la răsărit, prezintă numeroase tipuri melodice și variante Și în cadrul acestor categorii au pătruns melodii străine —- cîntece lirice sau de pahar, romanțe, cîntece de școală Exemlplul este o variantă a cîntecului Mugur, mugurel Cîntecele de stea, și ca text și ca melodie, prezintă interes sub aspectul raportului între creația cultă și cea populară Obiceiurile Plugușorul și Semănatul au un substrat agricol arhaic, urmărind să asigure abundența de grîne, prin magie imitativă Este practicat în Moldova, Dobrogea și Muntenia, mai puțin în Oltenia, iar în Transilvania doar în părțile limitrofe, învecinate zonelor în care se practică intens Denumirile care se mai utilizează sînt: „uratul , cu „urete , „cu plugul , „cu plugușorul Este practicat de către tineri în grup, folosind o recuzită anume, care să imite cele necesare aratului în Muntenia se folosește un plugușor, în Moldova grupul este însoțit de un instrumentist Flăcăii au harapnice, zurgălăi sau clopoței și „buhai — instrument membranofon, care imită mugetul animalului Urarea narează desfășurarea muncilor agricole, în versificația specifică orațiilor Instrumentistul — dacă există — cîntă în Moldova de nord o „doină la buhai, în restul Moldovei un joc J în Moldova, pe lîngă textele obișnuite, se pot întîlni balade, ca text la plug (Miorița, Dragoș Vodă, Brîncoveanu, Ghiță Cătănuță) A doua zi de dimineață copiii umblă „cu semănatul , aruneînd orice fel de boabe în casa sau în curtea gospodarului, recitind versuri asemănătoare sorcovei : „Să trăiți /Să înfloriți / Ca merii / Ca perii / In timpul primăverii / Ca toamna cea bogată / De toate îndestulată / La anul și la mulți ani ! în Muntenia, „Plugușorul este și cîntat (ex ) Altă urare în ajunul Anului Nou este Vasilca, atestată în Muntenia, Oltenia și Dobrogea (jud Constanța) Numele derivă de la patronul creștin al Anului Nou Este practicat numai de țigani; ceata umblă cu o căpățînă de porc împodobită (aceasta a fost înlocuită pe alocuri prîn Muntenia cu o păpușă) Obiceiul este de dată recentă și considerat o creație a țiganilor robi de pe la curțile boierești, după modelul celorlalte forme de colindat, în momentul de față este practicat cu totul sporadic (ex ) Un cortegiu complex, oare urează în noaptea de Anul Nou în Moldova, în Bucovina poartă numele de „Malancă Se pare că denumirea vine de la numele sfintei serbate pe decembrie (Sf MUania) căreia slavii îi spun Milanca (ipoteza aparține lui Vaslle Bogrea) După unele afirmații, Malanca este doar o mascare în moș și babă, sau doar denumirea Caprei în Bucovina, CuprindetoaitețmvesitîrWeipo ’slbiile : oapră, urși, moșnegi, babe, căi-dărari, draci, turci, cazaci, căluți, bungherl, împărați, generali, miri și mirese, doctori, „boieri , păpușari și jicni Uneori se cîntă o colindă, alteori se urează la fereastră după o melodie cîntată de fluier, apoi se intră în casă și se joacă în acest cortegiu, negustorii, căldărarli, dracii fac parte din grupul „urîților", pe cînd cazacii, bungherii, din grupul „frumoșilor- ; Rolul urîților, mai ales al dracilor, este de a întreține o veselie exuberanta considerată de bun augur Atunci cînd mascații dansează, separat „urițu sau „frumoșii , numele jocului provine de la numele travestirilor : bungne-reasca, hărăpeasca, arnăuții, țigăneasca, (căldărărește) dar și dansuri care n-au nimic cu numele măștilor, cum ar fi : sotișe, (polca), carașelu țtnța-roiul (din repertoriul obișnuit) Singurul joc în care se prind „uriiii cu „frumoșii** este „hora la toți“, cu care se încheie suita în Moldova se mai face și jocul „căiuților“, integrat, cum am aratat, „benzilor * de malancă sau separat Jocul calului nu începe pînă nuse capătă permisiunea gazdei, căci se joacă în casă Pot juca pe orice melodie, dar, de cele mai multe ori, melodia este specială, numită „Ca la caiuțh (ex ); melodia este a vechiului dans moldovenesc Rața Alte spectacole, cu rol distratîv, mai sînt: Nunta țărănească și Teatrul haiducesc („Banta haiducilor**, „Banta Jienii“, „Jieniiu, „Bujorenii“, fiind considerat de proveniență cărturărească) Minierii din nordul Transilvaniei mai joacă piesa Constantin Brincoveanu, iar în Dobrogea și Moldova Mocanii sau Mocănașii, pe tema turmei prădate Muzica, mai puțin interesantă, cuprinde marșuri vechi, cîntece patriotice, romanțe etc Ea poate interesa doar sub aspectul pătrunderii unor creații de factură cultă în folclor și a transformărilor la care acestea sînt supuse în Transilvania, în ajunul Anului Nou, sau la alte date apropiate, se practică Vergelul, obicei ce îmbină petrecerea cu diferite forme de prezicere a viitorului, ce vizează căsătoria; forma de manifestare ritual-cere-monială o implică un cîntec propriu — Hora Văr jetului sau А Văr gelului Denumirea provine de la una din ustensilele utilizate, vergelele de lemn cu care sînt amestecate, în cofe cu apă, inelele aduse de băieții și fetele ce participă Cel care oficiază „goga“ scoate, potrivind înadins, dar fără a fi prins, cîte două inele, urmînd ca posesorii acestora să alcătuiască o pereche (ex ) Versul este hexasilabic Melodiile se înrudesc cu cele ale cîntecului ceremonial al clăcii de tors, cu colinda sau cu Lioara Am văzut cît de bogate și de variate sînt manifestările din perioada acestor sărbători Chiar dacă în trecut vor fi avut diverse funcții, originea lor fiind diferită, în momentul de față ele sînt un prilej de veselie pentru toți, de distracție pentru cei de toate vîrstele Bibliografie — Adăseăliței, V , Cireș, Lucia, Mocănașii, — datină — spectacol în Moldova» R E F , ( ), nr , p — — Alexandru, T , Muzica populară românească, Ed Muzicală, Buc — Breazul, G , Colinde, București — Bîrlea, Ov„ Folclorul românesc, I, Ed Mlncrva, București — Caraman, Petru, Substratul mitologic al sărbătorilor de iarnă la români și slavi Iași , — Comișel, Em , Folclor muzical, Ed Didactică și Pedagogică, Buc — Clobanu, Gh , înrudirea dintre ritmul dansurilor și al colindelor, ( ), nr, — Dragoș, Я V,, Colinde, București — Jula, N , Mînfistlreanu, V,, Tradiții și obiceiuri românești, Anul Nou șl Bucovina, E P L , București — Mlrza, T,, Petreecu, G , Cîntecul vergelului, R E F , ( ), nr , Iu Moldova p — — Muslea, Ion, Bîrlea, Ov , Tipologia folclorului, din răspunsurile la chestiona- rele lui В P Hasdeu, Ed Mincrva, — Mîrza, T , Folclor muzical din Bihor, Ed Muzicală, Buc —• Mușlea, I , Cîntare $ vers la Constantin, Sfîrșitul lui Constantin Brîncoveanu în repertoriul dramatic al minerilor români din nordul Transilvaniei, Studii de ist Ut șl folclor, , p — Popa, Steluța, Obiceiuri de iarnă, folclor muzical din repertoriul copiilor, Ed Muzicală, Buc, ALTE SPECII DIN CICLUL CALENDARISTIC Repertoriul de șezătoare în perioada ce urmează încheierii muncilor agricole și pînă la începerea unui nou ciclu al acestora, au loc șezătorile Participă fetele și flăcăii, în special, apoi femeile tinere și mai în vîrstă : criteriile de organizare sînt vînslta și vecinătatea, primul predominînd Aceasta se observă din așezarea ,,lia loc de cinste^ a fetelor mai mari, locurile mai puțin însemnate fiind ocupate de femeile mai în vîrstă și de fetele mai mici Participantele își aduc de lucru, fiecare pentru sine Șezătorile se făceau în zilele de lucru, de pe la înserat pînă după miezul nopții Șezătoarea se desfășoară după un program anume, începînd cu discuții și glume, continuând cu cîntece care alternează cu glume, ghicitori, farmece ; urmează o gustare și băutură, însoțite de muzică și strigături, iar spre sfîrșit, dansuri și jocuri de societate Șezătoarea este un obicei al tinerelor, în care se practică unele manifestări legate de viitoarele căsătorii — farmece, menite să aducă feciorii la șezătoare, sau să lege“ un flăcău de o anumită fată, sau, în cazul unor femei tinere, anumite rituri de fecunditate Cîntecele sau textele rostite, erau executate în absenta feciorilor sau a bărbaților Textele sînt scurte, concise, cuprinzînd mumele cuplului vizat Terminologia acestora este specifică ; melodiile sînt recunoscute de femei ca fiind specifice șezătorii : „Apăi asta ie colindă de fecior cu fete ; numa’ așa în șezătoare, nu de Cră-ciun“ (M Kahane, L Georgescu, Repertoriul p ) Melodiile dovedesc o structură arhaică, bazate pe scări prepentatonice sau pentatonice, au caracter silabic, forma fixă, uneori cu refren, dar uneori cu o „stro-ficitate relativă u (idem p ) Repertoriul de șezătoare este considerat o specie distinctă, îndeplinind cerințele repertoriului ceremonial: execuția este legată de un anumit prilej sau dată, și într-o durată de timp determinată, avînd o funcție rituală precisă într-un complex cererhonîal organizat, antrenînd Ia exercitarea sa o colectivitate definită, structurat într-un mod propriu, în raport cu prilejul respectiv Repertoriul este considerat ca făcînd parte din ciclul vieții* — la fel ca nunta și înmormîntarea, ceremonial feminin de vîrstă, fiind un preludiu sau un postludiu al nunții (vezi ex ) Că din ceata noastră / Ni se duce* o fată / — Ce nume de fată ? / — Reli m'niveasa / Care-i mirele Vasile junele / Lingură de miere /Vasile cu muiere / Foaie de tăba' / Reli cu bărbat ♦ Se desfășoară, însă, într-o anumită perioadă a anului Spre deosebire de șezătoare, unde participantele lucrează pentru sine, claca este o formă de muncă în colectiv, în folosul celui care o organizează, o formă de într-ajutorare, în care accentul cade pe latura productivă a muncii Și claca se desfășoară după un program tradițional, cu un repertoriu muzical specific Este de presupus că, în trecut, au existat cîntece de clacă cu o tematică mai variată, adecvată muncii Din acestea se mai păstrează, pe alocuri: cîntecul la claca de tors (prin Transilvania) și cîntecul la călcatul fuioarelor (în Bihor) Cîntecele cunoscute prezintă — la fel cu cele de șezătoare — stadii diferite de evoluție Acestea sînt asemănătoare cu alte melodii vechi, aparținînd melodiilor ceremoniale și rituaje»(colinde, cîntece rituale de secetă) Vezi ex , strofa a doua : Te uită pe cer / Că stelele pier / Ia-n nume de bine / De aste copile I Tortu ce l-am tors I Fie-ți de folos / Măcar că-i cam gros / Că-i pe noapte tors Bibliografie Kahane, M , Georgescu, L , Repertoriul de șezătoare — specie distinctă, R E F , ( ), nr , p — Mîrza, T , Szenik, I , Curs de folclor muzical, partea a П-a, Genuri și repertorii Conservatorul „Dima“, Cluj, Nicola, I , Szenik, I , Mîrza, T , Curs de folclor muzical, partea I, Editura Didactică și Pedagogică, București, /• V „ ¥ Obiceiurile de iarnă JOCUL URSULUI Moldova JOCUL CAPREI • s Vioorâ Саргй Șuierat Voce Jos - că ca - pră cum vo - iești, Д- >b i Mii - ne se- re vor - oes// | ■■ W u« «■ ^■■ ’ « "mp U - hu hu hu hu hu hu • **** « -W •'♦’ A> > Mg Iteu — Bihor (culeg Тгагап Mârza) pi • na Câ SU - SU Spic de ce Cht-ra-/в/-sa, lei -sa, Spic Se griuy pi-năn briu Mg и m CHIR A LEXA Breb — Maramureș Ji ,,X Ji 'O J, | XV Șt-л pod și-n cd - та- rd, Cfu - га - le - ха domn h «h J) J> «b -^ ^=^=^^ J) J) Ci - te дга-ni-țe pa-cas’ A - fi- fea bîn-cu-țe pd та-sa, Chi - ra - le - xa-i Domn ’ Ci fi cdr - buni în va - fr‘A - JlJU) J) |Г‘ J) j) fi - fia pe - fi- foni /a fa - fa, Chi - ra -!e - xa-i Dom-ne' Transilvania ’— George Breazul Allegro Banat ■ J Об Г ипш \ ри * і?и/ J р/ - и * п - ^/ ty-unw е/ мр 'д^ипш &/ мр ЭШО£» -OÎJQOQ = £ ѵаоріоуі '(ZCl ,JU ‘орицоо £ С ЩЧИ ) George Breazul (Muntenia) George Breazul (Moldova) Transilvania -p I P p J; I să co -lin - ^/ Mă - rut, măr- > i— tp p p p-rf—r ram ple-cat să ccr - Un - dăm George Breazul (Dobrogea) Geoi'ge Breazul (M untenia ) Fg, ” Năsăud Șanț — Năsăud Fg “ ~ Folelur mujicul roinlumuu - vd Ш Oltenia Iu mi ne/ Za ri te de ѵ ^*мЧ- i nici din instrument numai pentru plăcerea sa oricînd șl oriunde: puterea sunetului îi servește să țină în frîu sau să împace puterile răufăcătoare care îl înconjoară, să asigure succesul muncilor sale și fecunditatea animalelor sale De aceea, muzica este totodată indispensabilă și, ca să zicem așa, utilitară (C Brăiloiu, Etnomuzicologia, studiu intern, Opere, II, Ed Muzicală, București, , p ) Cercetătorul Gottfried Habenicht consideră că în repertoriul păstoresc planul acțiunilor concrete de protejare a turmei este dublat de un „complex plan ritologicu din care face parte și muzica Semnalele păstorești, specifice acestui repertoriu, nu îndeplinesc doar funcția utilitara, ci au făcut pante în vremuri străvechi dlntr-un ritual, executat în scopul feririi turmei de puteri răuvoitoare Cu timpul, o dată ou destrămarea concepției mistice, caracterul ritualic s-a diminuat; s-a păstrat însă caracterul funcțional al repertoriului, manifestat sub diverse aspecte în toate categoriile de creații, după cum vom vedea , Repertoriul păstoresc a păstrat pînă azi elemente muzicale arhaice și această conservare a fost pusă de unii pe seama izolării păstorilor care, petreeîndu-și viața în munți, nu au intrat în contact cu lăutarii, care i-ar fi putut influența Dar această izolare nu este decît parțială, chiar dacă ar fi să luăm în considerare numai transhumanța Mai degrabă păstrarea acelorași condiții — zone pastorale, căile de transhumanță, menținerea în practică a acelorași instrumente muzicale arhaice ș a creează o anumită continuitate, asemănătoare întrucîtva cu aceea a continuității într-un ținut a unui grup uman, la care „viabilitatea tradiției este întrucîtva direct proporțională cu vechimea grupului folcloric (O Bîrlea, Folclorul româ- nesc, I, p ) Repertoriul păstoresc, născut și perpetuat într-un mediu specific, a fost preluat și de către agricultori; dansurile, cîntecele propriu-zise, baladele, colindele cu tematică specific păstorească se întîlnesc și în afara acestei „lumi , urmare a legăturilor firești dintre oameni Pe ambii ver-sanți ai Carpaților se pot întîlni dansuri și melodii asemănătoare Transhumanța a fost unul din factorii care au contribuit la răspîndirea unor creații, „ciobanii ducînd cu ei în locurile în care uneori se stabileau pentru totdeauna atît cultura artistică din satele de baștină cît și cele auzite în drumul lor (Em Comișel, Folclor muzical, p ) Variante ale unor melodii românești au putut fi întîlnite la distanțe apreciabile față de granițele țării noastre, datorită aceluiași fenomen O bună parte a repertoriului păstoresc se execută instrumental In practică s-au menținut unele instrumente primitive, ca : buciumul, cornul, tilinca, sau construite rudimentar, cum sînt fluierele ; mai întîlnim în practica instrumentală cimpoiul, de asemenea, instrument vechi Posibilitățile tehnice ale acestor instrumente și-au pus amprenta asupra structurii melodiilor create în aceste melodii vom întîlni scări muzicale datorate construcției empirice a instrumentului, formule melodice specifice în primul rînd buciumele, instrumente cu sonoritate amplă, dar care nu redau decît armonicele naturale ale unui sunet, și-au impus posibilitățile tehnice asupra semnalelor instrumentale, o primă categorie a repertoriului păstoresc Acestea folosesc sunetele cuprinse între armonicele și Denumirile semnalelor variază de la o regiune la alta • a oilor, cînd coboară oile, cînd vin oile, cînd cheamă oile la păscut, întorsul oilor, cînd suie oile la munte etc, în Munții Apuseni, unde instrumentul este utilizat de către femei, au apărut semnale Instrumentale în care au pătruns onomatopee, destinate și altor animale : a porcilor, a găinilor, Cercetătorii au descoperit in structura muzicala a acestor semnale trei dialecte, desemnind zone distincte, dovadă a utilității și vitalității acestor categorii de creații: a) Munții Apuseni, unde predomină semnalele propriu-же; fprma ABC (introducere, semnal, încheiere); formulele inițiale și finale se disting, atit melodic cit și ritmic, de cele med:ane; celulele și motivele acestora - — - л * - ci mulsul oilor, La închegatul laptelui, La bătutul untului, La măsuratul laptelui, melodii care, în ziua de azi, și-au pierdut semnificațiile, iar ciobanii mai tineri nu le mai cunosc O categorie aparte de creații o constituie poemele muzicale —o veritabilă muzică cu program— cunoscute sub denumirile : Povestea lui Tîn-jală șl Povestea ciobanului care și-a pierdut oile, amîndouă avînd inițial un sens moralizator Textul povestirii este ilustrat muzical de către inter-Р У utilând ca procedeu principal contrastul, în primul rînd cel de miș-care (rubato-tempo giusto), dar și formă (improvizată și fixă), și chiar modal Povestea lui Tînjală este mai rar întîlnită în schimb, Povestea ciobanului care și-a pierdut oile este întîlnită pretutindeni, fiind îndrăgită de interpreți Cunoscută sub diverse denumiri : Doină ca la oi, Ca la oi și joc, A ciobanului" ș a poate fi întîlnită cu text povestit, mai rar cîntat în cazul povestirii, fiecare episod este ilustrat muzical de către instrumentist Dar, de cele mai multe ori, programul fiind cunoscut, se cîntă doar muzica, uneori enunțîndu-se episoadele ce urmează Pentru frumusețea și raritatea sa, vom reproduce în întregime o Poveste a ciobanului, forma vocală, culeasă în jud Suceava de către C Prichici „O fost odatî, ca niciodatî, un cioban cari ave oi multi, așă di multi ci nici nu li mai știe sama cîti sînt; șî oi bătrîni, șî berbeci șî nioari Ave cu dînsu niște cîni di cii mari șî răi, di sî băteu șî dovideu lupchii Cînii păzău turma și ciobanu nu face altceva dicît cîntă toatî ziulica din fluier ; di jăli, di dragosti, di bucurie sau di gioc într-o zî, pi cînd era cu oili la păscut, l-o pălit pi cioban un somn greu Iera așă pi la chindii Numa s-o ridicat dispri Călimani niști nori grei, s-o iscat o furtuni mari ș-o început a tuna ș-a fulgera Oili s-o spăriet, ș-o tuns-o la fugi cătră niști văgăuni, pi căi niumblati di nimini Cîrii s-o dus șî’ ii după ieli Șî, di ci tuna șî fulgera mai tari, oili tot mai diparti sî duceu Sî stricași vremia Iera întuneric di păre cî nopteazî Di-odatî, uon fulger o brăzdat ceru șî s-o nistuit în cetini O-nceput a ploua Cum donme ciobanu cu fața-n sus, o-nceput să- chicuri S-o trezit, s-o frecat la ochi șî s-o uitat spăriet împrejur Nu-ș vide oili, nu-ș vide cînii Undi si hi dus ? S-o sculat în pchicioari, o pus mîna streșini la ochi șî s-o uitat în dipărtări Oili lui, nicăieri ! O zis ciobanu făcîndu-ș* cruci : „Doamni, Doamni ! Cu ci ț-am greșit ieu di mă bați așă tari ?“ O-nceput a plîngi N-o trecut multi vremi și furtuna s-o mai potolit ș-o stat șî ploaia O gianî di luminî sî vidă cătră asfințit încotro s-o apuci iei ? O scos fluieru ș-o început sî cînti un cîntic dl jăli, parei spună : Andante, poco rubato зоо F/on și I ' O cîntat iei ci-o cîntat, ș-o șters lacrimile, ș-o plecat spri vali Cin’ s-o uitat în dipărtari, i s-o părut cî li vedi pi costiși Di bucurii, o scos fluieru ș-o început sî cînti șî sî gioaci : Moderato Mergi iei cît mergi, și sî mai uitî odatî Da cîn’ colo, cl vedi ? Cioati în loc di oi I REPERTORIUL VÎRSTELOR* ȘI AL OBICEIURILOR VIEȚII DE FAMILIE REPERTORIUL COPIILOR ȘI PENTRU COPII Folclorul copiilor în cadrul folclorului, producțiile artistice ale copii-lor ocupă un loc aparte, caracteristicile sale depmzind de particularitățile de vîrstă si de constituția psiho-fizică a copiilor Legătură cu jocul, cu mișcarea determină modul de manifestare și de interpretare a acestor producții; totodată, constituția copilului, gradul sau de dezvoltare psiho-fizică determină specificul conținutului și al procedeelor de ciea,ie în virtutea acestor elemente determinante, trăsăturile specifice ale repertoriului copiilor sînt — în linii mari aceleași pe întregul glob pămîn-tesc Eminentul cercetător Constantin Brăiloiu, în studiul său privitor la ritmica copiilor, remarca: „în pofida diversității graiurilor de care nu se desprinde niciodată, ritmul copiilor este răspîndit pe o suprafață uriașă, de la golful Hudson pînă în Japonia" (C Brăiloiu, Opere, I, p ) Aceasta denotă marea vechime a producțiilor aparținînd repertoriului copiilor, faptul că acesta are o rădăcină comună căci, „asemănările, înrudirile sînt mai pregnante decît cele existente între repertoriul copiilor și al adulților din aceeași țară" (V Medan, Folclorul copiilor, p ) Menționăm totuși că, deși principiile care guvernează folclorul copiilor sînt aceleași pe suprafețe foarte întinse, nu poate fi ignorat specificul național, manifestat direct prin limbă, ca și unele aspecte concrete ale mediului în care se dezvoltă copilul — peisaj, relațiile sociale, natura (animale, plante) etc — față de care copilul este foarte sensibil; s-a constatat strînsa legătură între evoluția gîndirii copilului și acțiunile sale față de mediul înconjurător, majoritatea acestor acțiuni constituind activități de mișcare în timpul jocului, copiii execută sărituri, mișcări ale mîinilor, capului, bătăi din palme etc , reprezentînd suportul metro-ritmic al acestor mișcări, „structura activității este strîns legată de execuția vocală" (G Sulițeanu, Kinestezia p ) Datorită jocului, copilul își coordonează mișcările, își dezvoltă perspicacitatea, voința, deprinde elemente de comportament în colectiv, căci abaterile sînt sancționate de ceilalți copii Primele referiri la repertoriul copiilor români le găsim în sec al XVIII-lea, la Anton Maria del Chiar o (secretarul lui C Brîncoveanu), care remarca asemănările dintre jocurile copiilor de la noi și cele din țara sa, de asemeni, la J Sulzer Dar culegeri propriu-zise ale folclorului copiilor au fost făcute abia în sec al ХІХ-lea de T Pamfile, P Ispirescu, G Dem Teodorescu Acestea constituie materiale de bază în studierea * Unele repertorii pe vîrste au fost tratate în capitolul anterior, sistematizarea oiperîndu-se din unghiuri de vedere diferite Utilizăm termenul pentru a distinge ciclul vieții de ciclul calendaristic respectivelor categorii de creații La aceste culegeri se adaugă cele ale lui Constantin Brăiloiu și ale colaboratorilor săi, precum și studiile lui G Breazul și ale studenților Conservatorului din București, care, sub conducerea sa, au studiat și colecționat instrumentele (jucării) folosite de copii; mai tîrziu, se adaugă cercetări ale amatorilor și ale cercetătorilor de la I C E D ; studii remarcabile au fost făcute de E Cernea, G Suli-țeanu și E Comișel Deși folclorul copiilor este sincretic, inițial cercetătorii s-au ocupat mai mult de partea literară — remarcăm studierea de către Al Bogdan a structurilor ritmice — mai tîrziu, urmărirea modului de manifestare artistică a copiilor a dat posibilitatea studierii integrale a acestuia Repertoriul copiilor este deosebit de variat, cuprinzînd creații cu funcții diferite, uneori eterogene ca origine ; unele au o vechime foarte mare, amintind de practici care în trecut vor fi aparținut adulților, altele sînt noi, venite prin școală din creația cultă românească sau străină, sau create de copii sub influența mediului actual Eugenia Cernea, înțelegând prin folclorul copiilor complexul manifestărilor tradiționale transmise pe cale orală, în ambianța intimă a mediului copilăresc, cuprinde, în această categorie, ,,Manifestările tradiționale de comportament față de viețuitoare, de mediul natural, cosmic și social înconjurător și jocurile de copii, acestea, în ansamblul lor, cel mai adesea sincretic (versuri cîntate, scandate sau recitate, dialoguri în proză, mimă, jocuri de dicțiune, acțiuni dramatice, coregrafice, improvizații dramatice, jocuri scrise, jocuri de dispută a aptitudinilor sportive, a performanțelor de dibăcie manuală (cu sau fără recuzită), a promptitudinii de gîndire, a perspicacității, jocuri și jucării, confecționare de jucării etc “ (E Cernea, Contribuții la cercetarea folclorului copiilor, p ) Această multitudine de manifestări este luată în considerare pe toată perioada copilăriei,, pînă la ani, dar, în funcție de diferite categorii de vîrstă, ea se poate împărți în creații executate de adulți sau de copii mai mari, celor sub vîrsta de — ani, și cele aparținând copiilor mai mari Clasificarea folclorului copiilor este următoarea : • * • J J / ? у ' • 'I • • • ч ~ • i - • ’ * • • • • | * / К а I > • ь ‘ X X I CREAȚII LEGATE DE CONTACTUL COPIILOR CU MEDIUL ÎNCONJURĂTOR i г ?*?•' I ■ i f ) Cîntece și versuri adresate : a) elementelor naturii (soare, lună, ploaie, curcubeu), b) vietăților (insecte, animale), c) obiectelor neînsuflețite — toate acestea fiind considerate ca aparținînd stratului celui mai vechi ) Imagini din viata socială (școala, viata satului, vezi ex , , , ) II PRODUCȚII LEGATE DE JOC * • ' â ' ' t u * i • ' * , au , , ) Primul contact sistematic al copilului cu creația sonoră se realizează în cadrul familiei Cîntecele de leagăn (subiect pe care îl vom trata mai tîrziu) ca și creațiile adulților, avînd scop educativ, sînt cele care, lasă primele urme în conștiința copilului Jucîndu-se cu cei mici, adulții sau copiii mai mari — care în acest caz se substituie adulților — cîntă sau scandează, săltînd copilul pe genunchi sau făcîndu- să participe la joc prin mișcări, copilul obișnuindu-se, astfel, să execute mișcări regulate, însușindu-și o constanță ritmică (vezi ex ) Duru, duru, duruian, Fetele prin buruian, Cele mari, prin lăstari, Cele mici, prin urzici Și băieții după ele Să le cumpere mărgele Sau, pentru a- distra și a- învăța totodată pe cel mic părțile feței, mama, ori sora mai mare, le atinge pe rînd, iar la un moment îi prinde moțul de păr (vezi ex ) Mai tîrziu, copilul, „pe cont propriu , încearcă primele experimente sonore, folosind obiecte din mediul ambiant, construindu-și instrumente, cu posibilități destul de reduse de producere a sunetelor, ca : fluiere din unele părți ale plantelor (cucută, dovleac, floarea soarelui, pai de secară sau grîu, lemn de soc, tulpini de trestie etc ), ancii din pene de gîscă ; își construiește jucării care emit diverse zgomote sau imită diverse instrumente utilizate de adulți (vioară din coceni de porumb, cobză, avînd drept cutie de, rezonanță o jumătate de tîlv, țambal sau țiteră din scîndurele) Totodată, copiii, în jocurile lor, manifestă o inventivitate deosebită în domeniul lingvistic; utilizînd diverse procedee, ca scindarea unor cuvinte (Paparudă, rudă ; Gărgăriță, riță), adăugarea de prefixe (una mînă, codo-mînă), frămîntări de limbă (Tura-vura, tetavura sau Ulcelușă-lușă-Răsbu-cățelușă), sau deformări intenționate ale cuvintelor (Căldărușa, băldă-rușa), obțin un echilibru în sonoritatea silabelor, legată de muzicalitatea limbii, plasîndu-se „în zona de tranziție dintre limbă și muzică (Ov Bîrlea, Poetica folclorică, p ) Deși o caracteristică a repertoriului copiilor o constituie interdependența între structura ritmică, melodie, vers și mișcările care le însoțesc, din considerente didactice ele voi' fi analizate separat Elementele structurale Versul Cercetătorii, în repertoriul copiilor disting : Un sistem specific copiilor Un sistem întîlnit și în creația adulților Un sistem întîlnit în poezia cultă Aceste sisteme diferite se întîlnesc, in repertoriul discutat, datorită origmii eterogene a acestuia Pe noi ne interesează sistemul specific copiilor, strîns legat de un sistem ritmic specific, distinct, care — așa cum am mai arătat — este universal Caracteristicile sistemului a) Dimensiuni cu mult mai variate decît versurile adulților : silabe u-ni; pu-ni; tu-ni; bu-ni; An-tan-te; M Rom-pom-pic-poc; n Doc-to-rul co-toi; • M Се-ai mîn-cat a-sea-ră ; Să mă-nînci și tu ci-reși; Du-pă ca-sa lui Gheor-ghi-ță ; Du-te la moa-ră de te-n-soa-ră ; Cin-ga, rin-ga, so-co-te, bo-co-te ; U-ni-ca, do-i-ca, pe u-nu, pe doi ; Du-mi-tre, Du-mi-tre, pi-cioa-re su-ci-te b) Pe lîngă grupările bisilabice, apar și grupări trisilabice c) Spre deosebire de versul cîntat la adulți, apar și frecvente anacruze — la început de vers : • (U)' - nî - ca, do - - ca, /re - - ca pa - /гі - ca sau sau la sfîrșit de vers (Co-lin-di-ță, co-lin-di-ță A-run-că o-chii pe po-li-ță) Na-ți mă-mă-liga cu sa-re și / Fugi la ca-sa cui te a-re d) Versurile sînt : ) izometrice, In păclure eu m-am dus Ciupercuțe am adus Și-acasă cind am venit Mama le-a pus la prăjit ) heterometrice — Cîte degete ai pe ușă ? — Zece — Се-ai avut în cuptoraș — Un cojocaș — Da-n cojocaș ? Gu - ră Tu la mi-ne să & nu saii Mai rar apar : n p Știre, stîrc Nu mai со - co-sr/rc, sfa în smîrc Nu mai mîn-ca broaște -Câ au pui sa - ra- ce - U Mircea Vodă — Dîmbovița Afîrșani — Dolj Ne - po - fen ~ Ы ^ap - ie an/t în A? Jii sa-n - Ni Marginea — Suceava W ne dăm de-an - do a - se - le NUMĂRĂTOAREA Vințu de Jos — Alba In-tr-un co-pă - cel Stă un gin-dă - ce! •Si nu-mă-ră u- nu do{ Ieși a - fa - ră din - tre noi! Ma-ma spa-iă va-se-te, Ta - ta-as-cu - te coa-se - le George Coșbuc — Bistrița Năsăud vm - re - re, pu - re - ce > mă pot de p/n - te - ce cînd? Pin' ce fu - că Stan pe Balta — Mehedinți Du - ru du - ru du - ru - ian te /q prin bu - ru - ian Nas tar-ta - nas ce-ne co-to - fe - ne Piatra Neamț — Neamț Gи - râ, Ochi frun-te n ochi fuc Spr/n u , Hop de c/U - tu - !uc Dobrița — Gorj cu со - Io - ci/, Со ve-ni-ră dra-ci/ Muntenia (George Breazul, Colinde, nr ) pr!- mă -va - na Să tră - Hi să-m - bă> - trî - ni ti ' • ’ zj » Muntenia (George Breazul, Colinde, nr ) se-n - no - ies - tey se por - nes-te Mu - ne а - nul Piu- gu - șo - ru! cu doi bo - băi hăi bai, băi S faraș — Sălaj d c qi Moisei — Maramureș o/-n pod s/-n со - та - га, /-/ sto - 'guri а - fa - ră Sorostin — Sibiu / fu -— văr\ Л/ văp fu va - \ru - fă, tu vă - ru - fă ' > ) Josenii Bîrgăului — Bistrița Năsăud Disc b Gorj J)= (Traian Mîrza, Folclor muzical din Bihor, nr ) Mg h „ Isvorul Mzmtelui — Neamț k J)xU — Folclor muzical românesc — cd U Careii Mari (G Breazul, Patrium Carmen, ) Gura Sadovei — Suceava rrun-ză ѵег-de jo/z de peș - / Ni - fi - că car- ne de— mi el, Să mîn-căm ai noi din e - fî (I Meițoiu, Spectacolul nunților, Monografie folclorică, București, Casa Centrală a Creației Populare, ) HORA MIRESEI Clejani — Muntenia (I Meițoiu, Spectacolul nunților, Monografie folclorică, București, Casa Centrală a Creației Populare, pag ) DE TREI ORI PE DUPĂ MASĂ Bucovina grafie ) Gennep, Arnold van, Les rites ele passage, Paris, ele —n I Meițoiu, Spectacolul nunților, Monografie folclorica, București, Casa Centrală a Creației Populare, pag ) wina REPERTORIUL FUNEBRU ^Semnificații ale ceremonialului funerar la români Obiceiuri de în-ormîntare Obiceiurile de înmormîntare fac parte clin fondul cel mai stabil al valorilor documentare și estetice, cu profunde semnificații în ceea ce privește profilul spiritual și specificul etnic S-au perpetuat pînă astăzi manifestări folclorice care atestă originea precreștină a unor credințe și practici străvechi, legate de marea trecere din „lumea cu dor în cea fără dor* ; acestea sînt, totodată, elemente de continuitate geto-dace și dacoromâne în cadrul culturii populare românești Pentru reconstituirea diferitelor aspecte ale culturii strămoșilor poporului român, se resimte necesitatea apelării la tezaurul gîndirii populare, care trebuie transformat în sursă primară ( , p ), alături de investigațiile istoriografice Cu alte cuvinte „nu numai trecutul poate lămuri prezentul, ci și prezentul poate lămuri trecutul, mai ales în cazul unei culturi poporane care nu prezintă, de zeci de milenii, nici o discontinuitate integrală* ( , p ) în acest sens, mentalități arhaice ale societății, pe anumite trepte de dezvoltare, și-au găsit adăpost, împotriva scurgerii timpului, în unele practici, cît mai ales în cîntecele rituale, pe care le-au învestit și cu funcții estetice Pentru înțelegerea semnificațiilor repertoriului de înmormîntare, este necesar să- privim în contextul mitico-ceremonial, care reflectă un mod unitar de asimilare a universului în mentalitatea arhaică : forțele vitale și cele cosmice apar conjugate Depășirea unei situații de criză (ca și în cazul ciobanului din Miorița) se realizează prin transfigurarea ei metaforică, „prin integrarea momentului real într-o ordine imaginară* ( , p ) Este aici o atitudine firească, specifică unei colectivități care vrea să dureze și care, în momentele dificile ale existenței își caută, în propria-i cultură (s n ), resursele și soluțiile metaforice de eludare a crizei respective în colectivitatea tradițională, toată suita de practici șî cîntece funebre are, în primul rînd, rostul de a restabili echilibrul social zdruncinat prin dispariția unui membru al grupului respectiv Ceremonialul funerar face parte din cultul morților, al strămoșilor, dar, așa cum arăta Arnold van Gennep , în folclorul actual al popoarelor europene nu se poate vorbi de un cult al morților în sensul exact al celui existent la popoarele antice și orientale ( , p ) în exprimările folclorice, izvorîte ci in concepția tradițională a poporului român, nu se manifestă o teamă predominantă față de mort; cîntecele rituale, jocurile de priveghi arată, dimpotrivă, că între lumea celor vii și lumea celor morți existau anumite legături, a căror motivație trebuie căutată, mai întîi, în însăși ideea permanenței de neam In evoluția obiceiurilor de înmormîntare ale românilor o mare însemnătate s-a dovedit a fi avut-o cultul lui Zamolxis Socotit zeu sau erou, zeificat de Herodot și Strabon, mag și medic al sufletului de Platon, rege filozof de lordaes — în antichitate, apoi zeu celest (Vasile Pîrvan, Mircea Eliade) — în cercetările moderne, Zamolxis este, mai presus de orice, un simbol al modului de existență al unui popor ( , p ) ; retragerea vremelnică a zeului sugerează unele mistere inițiatice, iar trimiterea solului, ales dintre cei buni și aruncat în suliți, confirmă apartenența totală^ și veșnică a omului la substanța cosmică Geto-dacii credeau că moartea înseamnă numai o perioadă de timp trăită în preajma lui Zamolxis, după care urmează întoarcerea pe pămînt; de aici bucuria dacilor de a merge la război, fiind convinși că prin sacrificiu se vor învrednici de privilegiul de a sălășlui, după moarte, lîngă Zamolxis; In toate documentele rămase este menționată reacția paradoxală a geto-dacilor, care celebrează prin lacrimi zilele de naștere și prin veselie înmormîntarea care, după ei, constituie momentul reîntoarcerii la Zamolxis ( , p ) împăratului Traian îi atribuie Iulian Apostolatul următoarele cuvinte : (Zamolxis) ,,le-a întipărit în inimă (geto-dacilor — n n ) că ei nu mor, ci numai își schimbă locuința și, de aceea, merg la moarte mai veseli decît la orice călătorie^* Pomenirea, o componentă a obiceiurilor funebre românești de astăzi, este prelungirea acestei credințe a strămoșilor în reîntoarcerea celor răposați, transpusă, în mod simbolic, prin revenirea în gîndurile celor rămași Geto-dacii îi atribuie muzicii un efect terapeutic, dar și rolul de a-i apropia încă din timpul vieții de cel lîngă care vor sălășlui după moarte, de Zamolxis Cîntarea era preponderent vocală, uneori acompaniată instrumental ( , p ), bazată pe melodii simple, cu ambitus restrîns, iar manifestările artistice aveau ca dominantă sincretismul, provenit în primul rînd din legătura dintre muzică și text Cu toată prioritatea fondului muzical dacic, în raport cu cel roman, în ceremonialul funerar al românilor persistă unele modalități de cîntare asemănătoare cu cele ale romanilor, în aceleași împrejurări ; genURmu-zical funebru al romanilor, noenia sau naenia (după numele unei zeități protectoare a muribunzilor), era un cîntec cu acompaniament de fluier, cîntat la început de părinții celui pe moarte, apoi de către femei specializate ; ,,înmormîntarea cu cîntece de fluier și de bucium^ era considerată de T T Burada un obicei latin, aceeași afirmație fiind făcută și de Miron Costin — „vechiul obicei și la Rîmleni, de zicea trîmbița înaintea • oaselor, cum mărturisește Ovidius“ ( , p ) In esența sa, fondul de credințe și practici folclorice al strămoșilor a fost păstrat pe tot parcursul zbuciumatei evoluții a poporului român Lipsa izvoarelor scrise dintr-o anumită perioadă nu înseamnă inexistența datinelor respective ci, dimpotrivă, menționarea acestora după un timp, în care nu sînt atestate, arată tocmai persistența lor ( , p ) Pe lîngă în alte rostiri Zalmoxis (vezi Mircea Eliade, De la Zalmoxis la Genghiș-Han, București, Editura Științifică și Enciclopedică, Buc Giurescu, Constantin, Giurescu, Dinu, Istoria românilor, București, Editura Științifică, , pag — u Ghircolașiu, Romeo, Contribuții la istoria muzicii românești, București, Editura Muzicală, , pag Varagnac, Andr , Civilisation traditionnelle et genres de vie, Paris, A Mi-chel, , pag , sursele vii pe care le descoperim și astăzi, există monumentele iconografice și epigrafice, precum si unele descrieri care ne parvin din timpul Evului Mediu Românesc : Paul de Alep, în , zugrăvește rituri de în-mormîntare în Moldova, iar Lamențius Toppeltinus, într-o lucrare despre originea transilvănenilor, publicată la Lyon în , face o descriere detaliată a înmormântării Din aceeași perioadă, ca și din veacurile următoare, provin și alte descrieri și mărturii despre obiceiurile funerare românești ; pe măsura scurgerii timpului, crește frecvența publicațiilor, iar cercetarea se îndreaptă către detectarea resorturilor adînci ale credințelor și practicilor folclorice Secolul nostru, prin contribuțiile unor etnomuzicologi, cum ar fi Constantin Brăiloiu, Bela Bartok, George Breazul, Nicolae Ursu, Emilia Comișel, Ghizela Sulițeanu, ale unor etnologi și folcloriști literari ca Ion Muslea, Mihai Pop, Romulus Vulcănescu, Ovidiu Bîrlea, Florica Lorinț, Vasile Tudor Crețu (vezi și bibliografia de la sfîrșitul capitolului) marchează o etapă superioară și în acest domeniu al folcloristicii, caracterizată prin cercetarea realităților în universul mental care le-a dat naștere, extinderea investigațiilior zonale, cercetarea intehdi'sciplinară, profunzimea analitică, perfecționarea instrumentelor de lucru ; contribuțiile mai sus menționate subliniază caracterul tradițional al manifestărilor, importanța cultului strămoșilor, a relațiilor dintre om și mediul înconjurător (cultul soarelui, relațiile dintre om și pomul vieții, dintre om și unele animale ), a simbolului drumului din cadrul mitului marii treceri, a practicilor profilactice, a ritualurilor inițiatice din ceremonialul funebru, precum și conservarea unor structuri muzicale și imagini poetice de o excep-\ țională valoarea estetică și documentară I In suita obiceiurilor funebre se pot distinge cele trei etape principale, proprii oricărui ceremonial de trecere : despărțirea de cei vii, pregătirea trecerii precum și integrarea în lumea morților și restabilirea echilibrului social rupt prin plecarea defunctului în colectivitățile tradiționale, oamenii credeau că moartea este prevestită prin anumite semne ; existau și anumite practici, despre care se credea că ușurează moartea ; ultimele dorințe ale muribundului erau îndeplinite întocmai, nu numai din respect, dar și de teama urmărilor nefaste pe care le-ar provoca neîndeplinirea lor ( , p ) Moartea cuiva era anunțată nu numai neamurilor, ci întregii colectivități rurale, prin modalități statornicite de tradiție : se trăgea clopotul într-un anumit fel, se suna din bucium, se punea la poarta celui mort o năframă neagră, bărbații din familie umblau cu capul descoperit Urmau pregătirea defunctului pentru trecerea în noua stare precum și anumite acte de profilaxie pentru ceilalți : pregătirea camerei, întoarce- Ardeal Dachilor obiceiu cu mare petrecere aduce mortul la gropniță Mărg înaintea boierilor cîntareții și preuții, pe urmă vine ceiala'ltă mulțime, în-c ipuind cum și ceilalți vor merge unde și cel mort, ca cum i-ar zice : mergi că noi te vom urma“ ( , p ) Johannes Troester — , De la Croin — , Dimitrie Cantemir — (Descriptio Moldaviae), Fr Sulzer — (Istoria Daciei Transalpine), Vasile opp , Samuil Micu — , Gavrlil Popp — , Teodor T Burada — , , , Simion Florea Marian — Lup, cal, vidră etc https://neculaifantanaru com/aptitudini-si-abilitati-de-leadership html https://neculaifantanaru com/en/leadership-skills-and-abilities html